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WIZYTA NA PLANIE 


Pierwszy zastępca ministra kultury 
1 sztuki, szef Naczelnego Zarządu Ki- 
nematografii Mieczysław Wojtczak 
odwiedził ekipę Kazimierza Kutza re- 
alizującą film  „Linia”. Mieczysław 
Wojtczak obserwował pracę na planie 
w jednym z nowych bloków Siera- 
dza, gdzie zlokalizowano mieszkanie 
głównego bohatera filmu -— sekret. 
rza komitetu powiatowego, a następ- 
nie przeprowadził rozmowę z reżyse- 
rem Kazimierzem Kutzem. 

Na stronach 14—16 drukujemy re- 
portaż z realizacji „Linii”, 


Wiceminister Mieczysław Wojt- 
czak, dyr. Wiesław Bożym, reż. 
Kazimierz Kutz i dyr. Jerzy Baj 


dor. > 


Odtwórca roli Gorczyna Czesław 

Jaroszyński, Mieczysław Wojtczak, 

Wiesław Bożym, Jerzy Bajdor, 

kierownik produkcji wojciech 

Karmoliński, Kazimierz Kutz i o- 
W perator Krzysztot Winiewicz. 


„KRZAK GOREJĄCY" 
PAWŁA KOMOROWSKIEGO 


W zespole filmowym „Silesia” reży- 
ser Paweł Komorowski przygotowuje rok 1946. 

film według książki Jana Pierzchały _ Operatorem będzie Stefan Pindel- 
„Krzak gorejący”. Scenariusz napi- Ski, scenografię projektuje Roman 


ołyniec, jd- 
sali autor powieści reżyser. Akcja NOS Fert SAKE 


gierd Romanis. Zdjęcia rozpoczną się 
Obejmuje okres od lat poprzedzają- w sierpniu. 


cych pierwszą wojnę światową po 


cach są dziełem Andrzeja Ramlaua, 
dekoracje projektował Tadeusz My- 
szorek, a produkcją kierował Stefan 
Adamek. Firma: zespół filmowy „Pry- 


NIE MA RÓŻY ża 
BEZ OGNIA GODZINA ZA GODZINĄ 


W zespole filmowym „Panorama” 

Wprawdzie nowy film Stanisława reżyser Roman Załuski ukończył pra- 
Barei zmienił tytuł z awiny” na cę nad współczesnym dramatem psy- 
„Nie ma róży bez ognia' to jednak chologiczno-społecznym „Godzina za 
komediowe perypetie pozostały bez godziną”, opartym na motywach po- 
zmian; wiążą się one z mieszkanio- wieści Andrzeja Twerdochliba, nagro- 
wymi kłopotami warszawskiego mał- dzonej w konkursie dwudziestolecia 
żeństwa. Jacek Fedorowicz napisał z 


Nowej Huty. Bohater, energiczny 
reżyserem scenariusz i zagrał główną kontroler bazy transportowej, próbu- 
rolę. w zmaganiach o wymarzone 


je znaleźć dystans do nowych ży- 
M-3 biorą też udział panie — Halina ciowych doświadczeń w literackich 
Kowalska, Stanisława Celińska, Jo- 


próbach. Tę barwną postać odtwarza 
lanta Lothe, Ewa Pokas, Małgorzata 


z przekonaniem utalentowany aktor 
Załuska, Nika Sołubianka i panowie Aleksander Iwaniec, który pod ko- 
Jerzy Dobrowolski, Stanisław Tym, 


niec zdjęć zginął w samochodowym 
Mieczysław Czechowicz, Bronisław wypadku. W pozostałych rolach wy- 
Pawlik, Wiesław Gołas, Krzysztof Ko- 


stępują Joanna Jędryka, Irena Karel, 
walewski, Jan Kobuszewski i — tym Anna Seniuk, Zygmunt Malawski i 
razem jako aktor — reżyser Henryk Stanisław Michalski. W czołówce fil- 
Kluba. Zdjęcia w Warszawie i okoli- mu znajdujemy nazwiska stałych 


Po kolaudacji 


"Tegoroczne Lubuskie Lato Filmowe 
przebiegało według nowego programu: 
inny też był regulamin łagowskich 
nagród. 

Jury głównej nagrody składało się z 
widzów reprezentujących różne śro- 
dowiska społeczne. „Vox populi” pre- 
zentowali: Anna Andrzejewska — le- 
Xkarka z Białegostoku, Jarosław Hu- 


sak — górnik przodowy z Katowic, 
Maria Kowzanowicz — studentka z 
Warszawy, Romuald Lubianiec — 


psycholog z Warszawy, Irena Łużyń- 
ska — kierowniczka Ośrodka Kultu- 
ry z Zielonej Góry (sekretarz jury), 
Waldemar Mrugowski — _ działacz 
młodzieżowy z Bydgoszczy, Stanisław 
Morawski — pracownik naukowy z 
Białegostoku, Piotr Olczak — robot- 
nik z Warszawy, Michał Spandowski 
— pracownik naukowy z Warszawy, 
Cezary Wiśniewski — krytyk filmo- 
wy z Warszawy, Florian Wojciechow- 
ski — kolejarz z Zielonej Góry, Sta- 
nisław Zarzycki — stoczniowiec z 
Gdańska oraz — jako przewodniczą- 
cy jury — Marek Hendrykowski — 
filmolog z Poznania. „Złote Grono” 
za najlepszy i najpopularniejszy film 
sezonu otrzymała komedia Sylwestra 
Chęcińskiego „Nie ma mocnych”; 
„Złote Grona” przyznano także akto- 
Tom: Ryszardzie Hanin i Wacławowi 
Kowalskiemu. 

W plebiscycie czytelników 
nu”, „Gazety Zielonogórskie: 
odrza” i „Sztandaru Młodych” — 
GWIAZDY FILMOWEGO SEZONU — 
zwyciężyli i zdobyli „Złote Grona 
Emilia Krakowska (Jagna w „Chło- 
pach” reż. Jana Rybkowskiego) 


„SYREŃKA 
WARSZAWSKA” 
DLA „ILUMINACJI 


Losy „Syrenki Warszawskiej” też 
rozstrzygnęły się w łagowskim zam- 
ku. Jury w składzie: Stanisław Grze- 
lecki (przewodniczący), Henryka Do- 
boszowa (delegat ZG SDP), Bożena 
Janicka, Maria Oleksiewicz, Maciej 
Karpiński, Aleksander Ledóchowski, 
Bolesław Michałek i Tadeusz Robak 
przyznało doroczną nagrodę Klubu 
Krytyki Filmowej SDP dla najlepsze- 
go polskiego filmu fabularnego sezo- 
nu 1973/74 „Iiuminacji” Krzysztofa 
Zanussiego. Jedynym kontrkandyda- 
tem do nagrody był film „Palec bo- 
ży” Antoniego Krauzego. 

„Syrenkę Warszawską” dla najlep- 
szego filmu zagranicznego wyświet- 
lanego na polskich ekranach  otrzy- 
mał film „Szepty i krzyki” reż. Ing- 
mara Bergmana (Szwecja). Ponadto 
jury przyznało dwa równorzędne wy- 
różnienia filmom: „Monolog” reż. Ilji 
Awerbacha (ZSRR) i „Kabaret” reż. 
Boba Fosse (USA). 


współpracowników reżysera Załuskie- 
go: operatora Janusza Pawłowskiego, 
scenografa Zdzisława Kielanowskiego 
i kierownika produkcji Jana Włodar- 
czyka. 


Anna Seniuk i Aleksander Iwaniec. 


NAGRODY LUBUSKIEGO LATA 


szard Filipski — odtwórca roli tytuło- 
wej w fllmie reżysera Bohdana Po: 
ręby „Hubal* (warto dodać, że ci 
sami aktorzy zwyciężyli w plebiscy- 
cie ogłoszonym przez organizatorów 
Łódzkiej Wiosny Artystycznej). 

Społeczne jury kin studyjnych pod 
przewodnictwem Ireny  Nowakow- 
skiej wyróżniło „Złotym Gronem” 
film Krzysztofa Zanussiego „Ilumina- 
cja” oraz przyznało nagrodę specjal- 
ną Marianowi Opani za kreację w fil- 
mie „Palec boży” Antoniego Krauze- 
go. 

W. plebiscycie widzów Lubuskiego 
Lata Filmowego za najlepszy debiut 
30-lecia uznano film Andrzeja Wajdy 
„Pokolenie”. 

Nagrodę Centralnego Zespołu Kul- 
tury. Filmowej przy ZG ZMS i Huty 
Miedzi w Głogowie za walory wycho- 
wawcze przyznano filmowi Waldema- 
ra Podgórskiego „Pójdziesz ponad sa- 
dem”, a w retrospektywie debiutów 
so-iecla — „Pokoleniw” Andrzeja Waj- 

ty. 

Kierownicy kin z całej Polski w 
specjalnym plebiscycie uznali „Huba- 
la” za najlepszy film sezonu '1973/7 
reżyser Bohdan Poręba otrzymał 
„Złoty Bilet". 

Wojewoda zielonogórski Jan Lem- 
bas udekorował odznakami „Za za- 
sługi w rozwoju województwa zielo- 
nogórskiego" Irenę Nowakowską — 
wiceprzewodniczącą Koordynacyjnej 
Rady Artystycznej Kin Studyjnych, 
reżysera Janusza Nastetera | red. Stu 
nisława Janickiego — kierownika a! 
tystycznego Lubuskiego Lata Filmo- 
wego. 


„X MUZA” 
DLA MARII 
KORNATOWSKIEJ 
I STANISŁAWA 
OZIMKA 


'egoroczna nagroda Stowarzyszenia 
Filmowców Polskich „X Muza” za 
najlepsze książki o tematyce filmo- 
wej wydane w latach 1972/73 przyzna- 
na została ex aequo publikacjom: 
„Federico Fellini” Marii Kornatow- 
skiej (Wydawnictwa Artystyczne i 
Filmowe) i „Film polski w wojennej 
potrzebie” Stanisława_Ozimka (Pań- 
stwowy Instytut Wydawniczy). 


GUSTAW HOLOUBEK 
ZA KAMERĄ 


Gustaw Holoubek debiutuje jako 
scenarzysta i reżyser filmowy ekra- 
nizacją „Mazepy” Słowackiego (przy- 
pominamy, że znakomity aktor 
przedstawił już udaną wersję tele- 
wizyjną „Mazepy”). Zdjęcia rozpocz- 
ną się w drugiej połowie września. W 
ekipie znajdą się: operator Mieczy- 
sław Jahoda, scenograt Marian Koło- 
dziej, i kierownik produkcji Stefan 
Adamek. Debiutowi aktora patronu- 
je zespół filmowy „Pryzmat”. Będzie 
to druga już w ostatnich latach ekra- 
nizacja „Mazepy” — po francuskim 
filmie Waleriana Borowczyka „Blan- 
che”, 


Na okładce: 


DORIS KUNSTMANN 


|gra rolę Andróe de Taverney 
w serialu TV „Józef Balsamo” 


Fot. Transocean International 


ak łatwo AU WA: 
główną tezą nieomal 
wszystkich artykułów te- 
go cyklu jest przeświad- 
czenie, że film popular- 
ny, masowy, wcale nie 
musi być głupi. Autorzy 
dowodzą, że nie ma lepszych i 
gorszych konwencji; o wartości 
filmu nie decyduje to, czy użyta 
poetyka wywodzi się z krymina- 
łu, komedii czy ihorroru, ale to, 
jaką rolę pełni ona w całości, w 
ogólnej wymowie dzieła. Bo — 
jak dowodził Marek Hendrykow- 
ski — w filmie Bergmana „Tam 
gdzie rosną poziomki” funkcjonu- 
je obok siebie bodajże siedem 
rozmaitych konwencji gatunko- 
wych (także komediowa, fanta- 
styczna, itd.), z których prawie 
żadna, oddzielnie traktowana, 
wedle tradycyjnych kryteriów 
oceny nie za bardzo może być 
uznana za sztukę przez duże „S”. 
W sumie jednak tworzą arcydzie- 
ło, co do którego nikt nie ma wąt- 
pliwości. 

Podobnie przedstawia się spi 
wa z nowatorstwem w  filmi 
Wprawdzie z dużo większym 
prawdopodobieństwem pojawi się 
ono w obrazach awangardowych, 
których autorzy świadomie łamią 
zastane konwencje, niemniej ni- 
gdzie nie jest powiedziane, że 
film popularny ma go być pozba 
wiony z definicji. Różnica doty- 
czy chyba nie jakości, tylko iloś- 
ci. Film popularny musi być po 
prostu w większym stopniu kok- 
tajlem nowego i starego, awan- 
gardy i tradycji, elementów sztu- 
ki elitarnej i niskiej, Najogólniej 
mówiąc wartość dzieła filmowego 
nie składa z arytmetycznej 
sumy warto: poszczególnych 
ingrediencji, tylko wynika z do- 
niosłości idei, której wszystkie 
elementy są  podpo! 
Przy czym ową doni. 
żałoby chyba traktować 
lor szczególny, który można 
mierzyć nie tylko stopniem inte- 
lektualnego skomplikowania, cz 
filozoficznej, bądź politycznej 
wartości — bo to nieuchronnie 
prowadzi do dylematu, co waż- 
niejsze: dobrze namalowana 
główka kapusty, czy głowa Chry- 
stusa — ale także intensywnością 
doznań odbiorcy, bulwersujących 
emocje, frapujących wyobraźni: 
Jest to szczególnie ważne przy 
ocenie komedii. To tak trochę w 
stylu starej koncepcji Irzykow- 
skiego, który pisał w „Dziesiątej 
i le trzeba robić z kina 

a tym mniej 
go, odbierając 
yni osobliwą roz- 
Do kina idzie się nie dla 
artystycznych, lecz szcze- 
rze: aby widzieć coś nowego i ne 
pawać się jakąś zdobyczą kinową 
lub choćby imitacją zdobyczy”. 
Prawda ta, jakkolwiek stale dys- 
kusyjna, bo traktowana opozycyj- 
nie wobec propagandowej i pe- 
dagogicznej funkcji kina, spraw- 
dza się szczególnie trafnie w 
przypadku komedii. 


TAK | 
W OGÓLE... 


Pożywką komedii filmowej, jak 
każdej komedii w ogóle jest ko- 
mizm sytuacyjny bądź słowny. 
Chodzi o szczególny rozwój wy- 


mu to, co go c; 
rywk: 


wijający orła na skórce od po- 


marańczy, śmieszne jest samo 


.. przeważa komizm słowny... 


Proponując dyskusję wo- 
kół filmu popularnego, 
chcielibyśmy zwrócić uwa- 
gę na przeobrażenia w 
tradycyjnej hierarchii ga- 
tunków, poetyk, tematów. 
Czy polski film nadąża za 
dokonującymi się przemia- 
nami? Pisali już w naszym 
cyklu: Marek  MHendry- 
kowski (nr 21), Konrad 
Eberhardt (nr 23), Cezary 
Wiśniewski (nr 26) i Alicja 
Helman (nr 27). 


zestawienie chudego i grubego 
lub małego i dużego, śmieszna 
jest sytuacja, gdy potężna starsza 
pani udaje przed mikrofonem 
maleńką sierotkę Marysię, bo ma 
wysoki dziewczęcy głosik śmiesz- 
na jest scena, gdy kierowca, któ- 
ry z wielką precyzją zaparkował 
samochoód — nie może z niego 
wyjść, bo stojące obok wozy 
uniemożliwiają otwarcie drzwi, 
Śmieszny jest język propagando- 
wy w ustach chłopa za pługiem. 
itd., itd. Komizm rodzi się w. 
dzie tam. gdzie następuje odstęp- 


„Nie ma mocnych” Sylwestra Chęcińskiego 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


jednak 
mi żal 


stwo od normy, od konwencjo- 
nalnych, potocznych wyobrażeń 
o naturalnej kolei rzeczy. Oczy- 
wiście są różne rodzaje komizmu, 
od czysto mechanicznych zesta- 
wień i konfrontacji zaczynając, a 
na subtelnych parodiach rzeczy- 
wistoś grotesce i purnonsensie 
kończąc. Istotą komedii slapstic- 
kowej było obrzucanie się torta- 
mi, a np. w burleskach wielki 
Chaplin do perfekcji miał opano- 
wane rozdawanie kopniaków na 
lewo i prawo, tyłem, przodem i z 
boku. Tylko w krainie komplet- 


nego absurdu mogły się pojawić 
takie gagi braci Marx, jak ten, 
w którym jeden z braci oparty o 
mur kamienicy, nie dostrzegając 
ironii w. pytaniu, przytakuje po- 
licjantowi, że istotnie podtrzymu- 
je mury, aby się nie zawaliły, a 
gdy się odsuwa — potężny dom 
rozlatuje się jak zabawka. 

Od początku kina komedia by- 
ła podstawą repertuaru. Wiele w 


ciąg dalszy na sti 


3 


cląg dal e sti 


niej było z cyrku, pantomimy, 
klownady. Nikt jej mie traktował 
jak wielkiej sztuki, nawet w cza- 
sie „film d'art” nie nastawano na 
jej cnotę. Myślę sobie — w czym 
nie jestem oryginalny — że właś- 
nie w czasach ' kina niemego 
osiągnęła ona apogeum swych 
możliwości. W okresie dźwięku 
komedia zbyt gorąco, po neofic- 
ku zawróciła do Źródeł literac- 
kich i w stopniu zbyt dosłownym 
idea, a nie ruch zdominowały ten 
rodzaj twórczości. O ile u Chap- 
lina i Keatona, drogą nieomal 
naturalną dla kina, poprzez spię- 
trzenie gagów - sytuacyjnych, 
osiągała poziom czystej groteski 
i mimo melodramatycznych fa- 
buł mówiła o poważnych i głęboko 
ludzkich sprawach, to wraz z 
dźwiękiem wróciła do madejo- 
wego łoża, bulwarowych śmiesz- 
nostek. Stała się bardziej reali- 
styczna, to prawda, ale kierunek 
owego realizmu wyznacza tu sza- 
lenie precyzyjnie film Renć Clai- 
ra „Pod dachami Paryża”. Ko- 
media została zdominowana 
przez literacką intrygę. 

Do tego dołączyła się muzyka, 
piosenka, narodziły muzyczne od- 
miany komedii w rodzaju amery- 
kańskiego musicalu, czy jego ra- 
dzieckich odpowiedników w sty- 
lu „Świat się śmieje” czy „Wołga, 
Wołga”. Do czego jednak dopro- 
wadził tradycyjną _ komedi 
dźwięk, najlepiej chyba ilustruje 
los przedwojennej polskiej ko- 
medii filmowej i rozmaite „Wa- 


„..tradycyjna poetyka.. 


cusie”, Melodramatyczne fabuły, 
głupawe pomysły i jeszcze idio- 
tyczniejsze przesłania, adresowa- 
ne pod publiczkę miały tę jedną 
zaletę, że gwarantowały kasę. 

To prawda, że wraz z ogólnym 
rozwojem kina dojrzewała także 
komedia. Pojawiały się bardzo 
interesujące szkoły narodowe, 
udatnie eksploatujące rozmaite 
nacjonalizmy, swoiste poczucie 
humoru i własne tradycje kultu- 
rowe (np. angielska komedia kry- 
minalna „Liga  dżentelmenów”, 
albo francuskie komedie history- 
czno-erotyczne. w rodzaju „Fan- 
fana Tulipana” czy „Benjami- 
na”). Próby świadomego powrotu 
do źródeł, do opartego na ruchu 
i sytuacji komizmu jako podsta- 
wowego tworzywa komedii wiąże 
się jednak z nazwiskami Tatiego 
i Etaixa, czy w Anglii Lestera 
(„Sposób na kobiety”). Tu znowu 
ruch i gag sytuacyjny stawał się 
zasadniczym punktem wyjścia 
całej zabawy. 


iw . 
SZCZEGÓLE... 


i idzie o dojrzewanie samo- 
świadomości w komedii filmo- 
wej to wielce pouczający jest tu 
przykład polski. Tuż powojenny 
start odbył się w tradycyjnej 
poetyce komedii realistycznej, 
przy świadomym i — co najważ- 
jsze — logicznym wykorzysta- 
niu anomalii tkwiących w rze- 
czywistości.  „Skarb” Leonarda 


Buczkowskiego to komedia wyni- 
kająca organicznie z realiów, to 
opowieść © sytuacji mieszkańców 
Warszawy, miasta, które prawie 
nie istniało, gdzie domów było 
jak na lekarstwo i ludzie miesz- 
kali wszędzie, nawet w szafach. 
Klimat absurdalności realizatorzy 
uzyskali fotografując potoczne 
realia. W tradycji kultury pol- 
skiej często się zdarzały sytuacje, 
w których historia podreżysero” 
wywała sztukę, dowartościowu- 
jąc ją jakby bez udziału autorów. 

Zupełnie świadomą preparacją 
rzeczywistości był słynny film 
Tadeusza Chmielewskiego „Ewa 
chce spać”. Jego dowcip i ko- 
mizm wywodził się w prostej li- 
nii z mody na groteskę i absurd 
studenckich teatrzyków połowy 
lat pięćdziesiątych. Mechanizm 
tej groteski polegał na przejas- 
krawianiu wybranych potocznych 
sytuacji do stopnia nieosiągalne- 
go w tradycyjnej komedii reali- 
stycznej, operującej w rejonach 
mniej lub bardziej uzasadnionego 
prawdopodobieństwa sytuacyjne- 
go czy charakterologicznego. 
Stworzona w filmie niby rzeczy- 
wistość była jedyrfie aluzją do 
rzeczywistości realnej. Śmiech 
wtedy mógł być na początku bar- 
dziej spontaniczny, bezinteresow- 
ny. Nie działały nawet tradycyj- 
ne prawa następstwa przyczyny 
i skutku, a rzeczy i wydarzenia 
łączyły się ze sobą na specjal- 
nych i tylko w filmie ważnych 
zasadach. Gra na pałce policyjnej 
niby na flecie szczurołapa powo- 
dowała mniej więcej to samo, co 
konwencjonalny łomot sprawio- 


„Skarb” Leonarda Buczkowskiego 


=: 


absurd studenckich 


.„„groteska i 
teatrzyków... 


ny chuliganowi tymże samym in- 
strumentem w _ rzeczywistości. 
Mimo tych wszystkich odrealnia- 
jących zabiegów, film był odbie- 
rany jako przednia realistyczna 
komedia, dotycząca Polski tu i te- 
raz. 

Per analogiam do nowo naro- 
dzonego wówczas terminu okre- 
ślającego filmy pokolenia Wajdy, 
film Chmielewskiego okrzyknięto 
początkiem szkoły polskiej w ko- 
medii. Nieco później tę poetykę 
podjęli zresztą Czesi i inni. Pa- 
radoksalne, ale ów klimat senty- 
mefitalnej groteski, historii dzie- 
jących się wszędzie czyli nigdzie, 
czyli w Polsce, znakomity później 
w telewizyjnym Kabarecie Star- 
szych Panów, nie sprawdzał się 
w filmie. Próbował kilkakrotnie 
sam Chmielewski a i Kazimierz 
Kutz na spółkę z Jerzym Wasow- 
skim i Jeremim Przyborą sparzyli 
się na filmowym „Upale”. 

Charakterystyczne, że drugi 
swój życiowy sukces Chmielew- 
ski osiągnął dopiero zmieniwszy 
poetykę, w filmie „Gdzie jest ge- 
nerał?”. A więc jakby wracając 
do tradycyjnego komizmu sytua- 
cyjnego i dramaturgii opartej na 
sprawdzonych wzorach „antago- 
nizmu” męsko-damskiego i od- 
mienności narodowych głównych 
bohaterów (Polak i Rosjanka). 
Poetyka groteski typu „Ewa”, 
zwłaszcza wobec ogólnych sukce- 
sów Mrożka i popularności teatru 
absurdu, jeszcze nieraz pojawiła 
się w polskich komediach, choć 
już bez sukcesu. Myślę, że i 


„Ewa chce spać” Tadeusza Chmielewskiego 


„Dzięcioł” Toeplitza i Gruzy wie- 
le ma stamtąd zapożyczeń choć 
nie wchodzi całkowicie w ten re- 
jon, oscylując na krawędzi. 

Sylwester Chęciński na spółkę 
ze scenarzystą Andrzejem Mular- 
czykiem, zarówno w „Samych 
swoich”, jak i w „Nie ma moc- 
nych” działają w rejonach trady- 
cyjnej komedii obyczajowej, 
umiejętnie wygrywając humory- 
styczne konsekwencje wielkich 
procesów dziejowych, migracji, 
awansu, odciskające się na egzy- 
stencji dwóch chłopskich rodzin 
zza Buga, osiedlonych na zie- 
miach odzyskanych. Jednak prze- 
waża tu komizm słowny, zwłasz- 
cza w drugiej części, a więc do 
ideału komedii stricte filmowej i 
stąd także daleko. 


NIE JEST 
NAJLEPIEJ! 


Obserwując _ najambitniejszą 
współczesną komedię filmową, 
łatwo dojść do wniosku, że jakoś 
stąd w ogóle daleko do bezinte- 
resownego śmiechu. U Chaplina 
jakby było na odwrót. Patrząc 
na lawinę tych szturchańców, 
kopniaków, poślizgów i rozpaczli- 
wych wysiłków małego niby- 
dżentelmena, człowiek się śmiał, 
śmiał, śmiał, aż w pewnym mo- 
mencie zaczynał myśleć, z czego 
się śmieje. Coś z tych rzeczy uda- 
wało się jeszcze Tatiemu w „Wa- 
kacjach pana Hulot" i „Moim 


wujaszku”, albo Chmielewskiemu 
w „Ewie”. "Tymczasem choćby 
ostatnie obrazy Tatiego „Play ti- 
Pan Hulot wśród samocho- 
dów” — krytykujące przerosty 
cywilizacyjne są tak wykoncy- 
powane, że połowa energii widza 
idzie na wyszukiwanie gagów, a 
druga połowa — na układanie ich 
w sens wyższego rzędu, co wystar- 
cza jedynie na uśmiech półgęb- 
kiem. Oczywiście zagwarantowa- 
ny śmiech na sali miał niegdyś 
Fernandel, Lemmon czy Toto, a 
dziś Funes czy Alberto Sordi. Ale 
tak między nami: nie o tym 
chciałoby się pisać. 

Komedia filmowa przeżywa pe- 
wien kryzys. Oczywiście dialogo- 
wo-obyczajowa komedia realis- 
tyczna ma się dobrze, o czym 
świadczą pełne sale choćby na 
filmie „Nie ma mocnych”. Rzecz 
w tym jednak, że dobry masowy 
film popularny, a komedia się w 
nim mieści, musi oscylować po- 
między szczytami eksperymentu 
artystycznego. i dnem ostateczne- 
go sprostytuowania. A w tym 
względzie sytuacja nie przedsta- 
wia się wesoło, bo o ile gołym o- 
kiem widać to ostatnie nawet na 
naszych ekranach, to mówiąc o 
szczytach komedii wzrok nieu- 
chronnie kierujemy w przeszłość 
bliższą („Ewa”, „Hulot”) lub dal- 
szą (Buster Keaton, Charlie Cha- 
plin). 


CZESŁAW 
DONDZILLO 


Fozycj 
nie obłiacjić 


chwili, gdy piszę ten felieton (Polska — Szwecja 1:0), 

nie wypada po prostu myśleć o czymś innym, niż piłka 

nożna. W momencie, kiedy w komentatorów piłkar- 

skich przeobrazili się wszyscy, byłoby czystą hipokry- 

zją udawać, że chodzi się do kina, obserwuje filmy, 
a na dodatek rozmyśla na ich temat. A jednak, jak zauważył ktoś 
w swoim czasie, rzeczywistość ma to do siebie, że wszystko wiąże 
się ze wszystkim. Ergo — zgodnie z czwartym prawem dialektyki 
— piłka nożna wiązać się może, a nawet powinna z kinematografią. 
Obserwując poczynania polskich piłkarzy z pewną melancholią 
musiałem stwierdzić, że wprawdzie nie mamy reżyserów, którzy 
umieją kopać piłkę, ale nie brak nam za to futbolistów, którzy 
w małym palcu mają wszystkie dramaturgiczne zasady widowiska 
sensacyjnego. Pozazdrościć im mógłby sam mistrz Hitchcock. Stąd 
wniosek, że być może prof. Kuszewski powinien do współpracy ze 
szkołą filmową zaprosić asystenta Gmocha. 

Mam wrażenie, że w ciągu wielu lat między naszą piłką i na- 
szym filmem istniała uderzająca analogia. Od czasu do czasu wspa- 
niały wzlot, a potem żenujący upadek, zawstydzająca porażka z ja- 
kimś słabeuszem w rodzaju Luksemburga i przy tym wszystkim 
codzienność bezbarwna i nadzwyczaj nudna. Tu i tam podstawowe 
braki w wyszkoleniu technicznym, tu i tam rachuby, że jakaś jed- 
nostka w rodzaju Lubańskiego czy Wajdy wzniesie się na wyżyny 
i osiągnie zwycięstwo dla całej ekipy. A i reakcje kibiców te same. 
Po jednym zwycięskim meczu napady euforii, zacieranie rąk — 
no, wreszcie mamy polską szkołę piłki nożnej, a potem gwizdy 
i okrzyki: Pipsztycki, czy raczej Piszczyk, z boiska! 

Sądzę, że dwie dyscypliny, które przez lata rozwijały się równo- 
legle, powinny korzystać ze swoich doświadczeń. Przynajmniej 


wtedy, gdy jedna z nich wyraźnie wysuwa się do przodu i zaczyna 
mieć pozytywne osiągnięcia. A zwłaszcza w tej sytuacji, kiedy za- 
sadnicza baza obu dziedzin jest nadal równie kiepska (brak boisk, 
szatni i pryszniców, nie mówiąc już o gabinetach odnowy). Krótko 
mówiąc, nasza kinematografia winna iść na naukę do piłkarzy. Sko- 
ro w piłce zdarzył się cud, być może uda się go powtórzyć w filmie, 


Myślę, że trzeba zacząć od sprawy podstawowej. Ustalić skład, 
zobaczyć co mamy, a czego nam brakuje. A więc po kolei: 
Robert Gadocha — doskonały technicznie, doświadczony, rozumny, 
bardzo pracowity, kiedyś świetny strzelec, ostatnio przestał zdo- 
bywać bramki. Czy mamy takiego zawodnika w naszej ekipie fil- 
mowej? Oczywiście, to Jerzy Kawalerowicz. 

Andrzej Szarmach — posiada luki techniczne, wyrównuje je jednak 
fantazją, polotem, szybkością i skocznością; jest być może najlep- 
szym ucieleśnieniem polskiego charakteru, wybitnie bramkostrzel- 
ny, stale brutalnie faulowany przez przeciwników. Już nawet nie 
trzeba dodawać, że wykapany Andrzej Wajda. 

Grzegorz Lato — duży talent, świetne początki kariery, potem jak 
by jej załamanie, ostatnio znów znakomity, szybki, inteligentny, 
bramkostrzelny, opanował do perfekcji sztukę dobrego ustawiania 
się na polu przeciwnika. Innymi słowy, Kazimierz Kutz. 
Kazimierz Deyna — piłkarz intelektualista, nienaganny technicz- 
nie, potrafi całkowicie zanudzić, a tym samym zupełnie uśpić przę- 
ciwnika, doskonały strzelec. Do tej roli niewątpliwie pretenduje 
Krzysztof Zanussi, musi jednak wziąć przykład z kapitana naszego 
zespołu i poprawić umiejętności strzeleckie. 
Henryk Kasperczak i Zygmunt Maszczyk — dwaj świetni, praco- 
wici, doskonali technicznie pomocnicy, którzy robią w środku pola. 
Niestety, w ekipie filmowej nie znajdujemy tu żadnej analogii. 
Władysław Żmuda — wielki talent, cudowny debiut, doskonała gra 
głową, niestety w przeciwnika wchodzi bardzo twardo, tak że usta- 
wicznie obawiamy się, czy za kolejny faul sędzia nie usunie go 
z boiska, Krótko mówiąc — Grzegorz Królikiewicz. 

Jerzy Gorgoń, Antoni Szymanowski i Adam Musiał — formacja 
obronna, która dotychczas przyprawiała nas o najwięcej zmar- 
twień, jednakże nie zawiodła w decydujących momentach. I tu 
znowu brak jakichkolwiek analogii z drużyną filmową. 

Jan Tomaszewski — na koniec — genialny amator, zachowuje się 
czasem tak, jakby miał dwie lewe nogi i dwie lewe ręce, potrafi 
puścić gole po prostu kompromitujące, w najtrudniejszych chwi- 
lach jednakże przeobraża się w niezwykły sposób, jego gra to już 
nie umiejętności, technika, czy brawura, lecz czysty geniusz i po- 
ezja. Jak łatwo się domyślić, w filmie naszej bramki strzeże Ta- 
deusz Konwicki. 

Powyższe wymaga podsumowania, a właściwie przypomnienia 
podstawowych zasad piłki nożnej. Żeby wygrywać, trzeba mieć 
silną pomoc, która opanuje środek pola oraz obronę, która nie do- 
puści do utraty bramki. Nasz atak filmowy przedstawia się bardzo 
dobrze, w pomocy i obronie mamy luki. Stąd wniosek — filmowcy 
zwróćcie się do piłkarzy z prośbą o radę, jak wychowuje się tych 
graczy, którzy być może nie odnoszą najświetniejszych zwycięstw, 
nie bronią rzutów karnych, nie strzelają goli, lecz sprawiają, że 
drużyna robi się silna i groźna dla wszystkich. 


JERZY NIECIKOWSKI 


Krew nad 
Sutjeską 


„SUTJESKA”. Re 


ilmy takie można lubić, 

albo nie; chociaż nie na- 

leżą przeważnie do arcy- 

dzieł — sprawdzają się w 

odbiorze społecznym. Są 
potrzebne, pełnią terapeutyczną 
misję wobec podświadomości 
łecznej narodów, które y 
olbrzymie ofiary w okresie ostat- 
niej wojny. Taka też jest i „Sut- 
jeska”, podobnie jak inne rekon- 
strukcje historyczne Jugosłowian 
— zrealizowana z dużą dbałością 
o kształt wizualny, czyli wido- 
wiskową atrakcyjność oraz w zgo- 
dzie z historią. 

Po „Kozarze” i „Bitwie nad Ne- 
retwą” jest to kolejna opowieść 
o walkach partyzantów Tity. Re- 
konstrukcja słynnej i krwawej 
bitwy z przełomu maja i czerw- 
ca 1943 roku, kiedy to dwudzie- 
stotysięczna armia partyzancka 
przebiła się doliną rzeki Sutjeski 
i wydostała z okrążenia sześcio- 
krotnie liczebniejszych  hitlero- 
wców. Przebiła się i wydostała z 
czterema tysiącami rannych, któ- 


Slipe Deli, Wykonawcy: Richard Burton, Irene Pa- 
pas. Ljuba Tadic, Bata Żivojinović, Milena Dravić i inni 


| Jugosławia, 1973, 


rych nie pozostawiono na pastwę 
okupantów. Ów heroiczny, huma- 
nistyczny gest przyszło  okupić 
straszliwą hekatombą siedmiu ty- 
sięcy ofiar. (Po drugiej stronie 
ilość ofiar była taka sama). 

Utworzone po zwycięstwie nad 
Neretwą, w górach południowej 
Serbii i Czarnogóry niepodległe 

stwo, stało się dla Niemców 

ególnie niebezpieczne po klęs- 
ce stalingradzkiej, kiedy spodzie- 
wano się inw: aliantów i to 
właśnie w rejonie Bałkanów. Na 
osobisty rozkaz Hitlera miała się 
odbyć operacja oznaczona kryp- 
tonimem „Schwartz”, czyli defi- 
nitywna likwidacja jugosłowiań- 
skiej Armii Narodowowyzwoleń- 
czej wraz z jej sztabem oraz do- 
wódcą i sekretarzem  general- 
nym partii komunistycznej — 
Józefem Broz-Tito. 

W przeciwieństwie do „Bitwy 
nad Neretwą” film nie jest ko- 
produkcją międzynarodową. Sfi- 
nansowało go pospołu wiele jugo- 
słowiańskich instytucji, nie ma- 


jących nie wspólnego z produk- 
cją filmową. Nie zabrakło jednak 
gwiazd filmowych. W roli Tity 
wystąpił (nie najlepiej) Richard 
Burton; w jednej z równorzęd- 
nych ról drugiego planu — Irene 
Papas, którą polscy widzowie pa- 
miętają na świeżo jako Penelopę 
w telewizyjnej „Odysei”. Muzykę 
napisał jej rodak, także bardzo 
głośny — Mikis Theodorakis. 


Oczywiście w filmie tego typu 
nie ma przeważnie miejsca na 
zawiłości historiozoficzne, czy na- 
wet psychologiczne. Ludzi oraz 
ich sprawy pokazuje się raczej z 
lotu ptaka. Dominują plany ogól- 
ne, wyrażne kolory, gruba kres- 
ka. Nawet wtedy, kiedy z ogól- 
nego tła, metodą kolejnych jak by 
zbliżeń realizatorzy wychwytują 
detale, pokazują sprawy i proble- 
my konkretnych ludzi, ich rozter- 
ki, dramaty, ból, ich wiarę w sens 
walki i wolę zwycięstwa. Epope- 
ja kocha sytuacje melodramatycz- 
ne. 


Jeśli pojawi się zatem ojciec z 
czterema synami, to należy się 
spodziewać, że będą oni ginęli ko- 
lejno, do ostatniego, małego jesz- 
cze dzieciaka, rozstrzelanego serią 
z karabinu maszynowego przed 
ojcowymi oczyma. Nikola, tak 
bardzo kochający swoją żonę — 
partyzancką lekarkę Verę, utra- 
ci ją w minutę po ciężkiej, bo 
bez narkozy przeprowadzonej am- 
putacji ręki, bez której dziew- 
czyna nie widzi sensu dalszego 
życia: nie chce być dodatkowym 
ciężarem dla partyzantów prze- 
bijających się z tysiącami ran- 
nych. Przyjaciel Nikoli, Ivan 
Dalmatyńczyk, chyba najbardziej 
niebanalnie pomyślana postać, pę- 
dziwiatr i wagabunda o złotym 
sercu, otrzyma kulę na łące, gdy 
zbiera kwiaty dla żony przyja- 


ciela. Zginie także młody party- 
zant odnaleziony przez matkę. 
Pogrubianie kreski, potęgowanie 
emocji przy pomocy zabiegów 
przejaskrawionych, widoczne jest 
zwłaszcza w wątku dwóch ran- 
nych, którzy dobrani są wedle 
trybu: wiódł ślepy kulawego. 
Te  skonwencjonalizowane w 
dużym stopniu wątki, tworzące 
jak gdyby panoramę partyzane- 
kiego losu, uzupełniają świetnie 
zrealizowane sceny batalistyczne 
z samolotami, czołgami i dużą 
ilością pirotechni. Stipe Delić 
robił takie sekwencje już jako II 
reżyser w „Bitwie nad Neretwą”. 
A jak bardzo zależało realizato- 
rom na jakości owych insceniza- 
cji, świadczy chyba fakt zaanga- 
żowania Siergieja Bondarczuka 
do pomocy przy pisaniu scena- 


i krew, rany, ból, nawała 
ognia i widok samolotów, latają- 
cych jak żółte owady wzdłuż gór- 
skiego kanionu, już pod koniec 
filmu nużą swą natarczywą mo- 
notonią, to na pewno nie można 
tego powiedzieć o sposobie prze- 
kazania widzowi podstawowej 
idei filmu. To jest chyba w ogóle 
jego najmocniejsza strona. Jugo- 
słowianie sami wyzwolili znacz- 
ną część swego kraju. Ale też w 
rozmowie z członkami angielskiej 
misji wojskowej Tito mówi o po- 
litycznych konsekwencjach tej 
walki. Przedstawiciele wszystkich 
jugosłowiańskich narodów, pła- 
cąc niepodległość własną 
krwią, nabyli prawo do równoś- 
ci w ramach jednej ojczyzny. 
Motyw ten niby nić przewodnia 
łączy poszczególne epizody filmu 
Delicia, stając się adniczym 
przesłaniem ideowym „Sutjeski”. 


PIOTR KRUPICKI 


o latach chudych, kiedy 
to do podjęcia tematu 
wiejskiego trudno było 
kogokolwiek z naszych 
reżyserów namówić, 

przyszły chyba lata tłuste: obej- 

rzeliśmy już kilka filmów o tej 
tematyce, następne znajdują się 

w produkcji. Rysuje się nawet 

wyraźnie przyczyna tego zwrotu. 


w literaturze. Utwory literackie 
z tzw. nurtu wiejskiego nie noszą 
już piętna zaściankowości: wiele 
z nich weszło na listę utworów 
nagradzanych, wysoko cenionych 
przez krytykę, a niektóre stały się 
nawet bardzo modne. 


Można przypuszczać, że zainte- 
resowanie filmowców tematem 
wiejskim ma w sobie coś z mody, 
że może okazać się zjawiskiem 
przejściowym. Popełnilibyśmy 
jednak błąd nie widząc tego, iż 
powieści o tematyce wiejskiej 
dają w wielu przypadkach dosko- 
nały materiał do obróbki filmo- 
wej, że — na tle innych nurtó 
w naszej literaturze ten właśnie 
dosyć mocno wiąże się z aktual- 
ną problematyką społeczną i kul- 
turową. Stąd też zainteresowanie 
tą tematyką może stać się trwałą 
cechą naszej kinematografii. Pro- 
blem polega jednak w tej chwili 
głównie na tym, że — jak do tej 

ilość nie chce nam prze- 

Ć Wiele z ti 

filmów trudno byłoby nazwa 
danymi. 


Obserwacja ta dotyczy, nieste: 
ty, także i najnowszego filmu 
Waldemaru Podgórskiego. Jeden 
element tego filmu budzi wszak- 
że mój szczery zachwyt, Jest nim 
tytuł — „Pójdziesz ponad sadem”. 
Metaforyczny, a ardzo 
konkretny w swym treściowym 
przesłaniu 

Sam film nie jest dziełem uda- 
nym z kilku względów. Za dużo 
w nim sprzeczności i niekonsek- 
wencji 

Tytuł sugeruje, że będzie to 
poetycka opowieść o awansie, że 
będzie to poetycki skrót w rod: 
ju „Nagiej wyspy” czy „Cieni 
pomnianych przodków”. Tymc: 
sem jest to realistyczna, miejst 
mi przerażająco dosłowna relacja 
o tym, jak to pewnemu chłopcu 
ze wsi zmarł ojciec (nie do przy- 
jęcia jest pierwsza scena z tru- 
pem leżącym pod choinką). Star- 
szy brat nie chciał go dalej 
kształcić, więc chłopiec ujął się 
honorem i podjął pracę w fabry- 
ce, a naukę kontynuował w szko- 
le wieczorowej. Życie jego było 
bardzo ciężkie, choć w zasadzie 

ły go jakieś większe kon- 
tlikty. Najwięcej kłopotów miał 
w związku z tyr że dwa razy 
się upił. Za pierwszym razem do- 
stał za to od brata po twarzy, a 
za drugim rzuciła go ukochana 
dziewczyna. Wszystko skończyło 
się jednak dobrze, bowiem po 
zdaniu matury Franek poszedł na 
Uniwersytet Łódzki. 


Niekonsekwencja druga. Akcja 
filmu rozgrywa się w dwóch śro- 
dowiskach: robotniczym i chłop- 
skim. Jeśli pierwsze wydaje się 
być autentyczne (ogromna w tym 
zasługa Jerzego Cnoty, Henry 

Hunki, Michała Leśniaka i Fran- 
ciszka Trzeciaka, a także wyko- 
nawcy głównej roli — Krzyszto- 
fa Stroińskiego), to drugie jest 
wyraźnie wydumane. Podgórski 
nie opowiada o wsi, lecz o tym, 
jak sobie tę wieś wyobraża. A że 
jego wyobrażenia dalekie są od 


na tematy 
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rzeczywistości — oglądamy spo- 
ro karykaturalnych obrazów. Na 
przykład sposób przedstawienia 
wesela. Podgórski sądzi, że na 
prawdziwym wiejskim weselu 
wszyscy bez wyjątku są urżnięci 
w pestkę, a później zaczynają się 
publiczne orgie. A to jest nież 
prawda. Bo gdyby reżyser obej- 
rzał uważnie parę takich wesel, 
to dostrzegłby, że pijanych jest 
na nich wprawdzie bardzo wie- 
lu, ale nie ma wśród nich mło- 
dych i gospodarza wesela. Pań- 
stwo młodzi są też z reguły bar- 
dzo wstrzemięźliwi w okazywa- 
niu wzajemnych uczuć.  Do- 
strzegłby także, że na weselach 
występują pewne zwyczaje, któ- 
rych w takiej sekwencji nie po- 
winno zabraknąć. 


Są to może sprawy drobne, 
wspominam o nich jednak dla- 
tego, że w polskim filmie obo- 
wiązuje dziwna zasada. Jeżeli 
kręcimy film historyczny, a jego 
akcja toczy. się, dajmy na to w 
XVII wieku, to z reguły obok re- 
żysera pojawia się konsultant od 
wydarzeń politycznych, od stro- 
jów, broni czy obyczajów. Widzi- 
my wówczas potrzebę takiego u- 
zupełniania wiedzy twórców fil- 


mu. Gdy jednak reżyser kręci 
film współczesny, ale o środowis- 
ku, które zna zaledwie ze słysze- 
nia, bądź z okien samochodu, to 
nie odczuwamy potrzeby uzupeł- 
nienia jego wiedzy. A_ przecież 
mamy socjologów, etnografów, 
dziennikarzy, którzy znają wieś 
od podszewki. Warto byłoby 
więc skorzystać z ich wiedzy. My- 
ślę, że wówczas poszczególne 
dzieła — nie tracąc nic na walo- 
rach artystycznych — zyskałyby 
wiele od strony poznawczej. 
Uwaga ta wiąże się także z na- 
stępną sprawą. „Pójdziesz ponad 
sadem” jest filmem o awansie i 
o tym, z jakim nakładem energii 
przychodzi ludziom podobnym do 
Franka zdobywać wykształcenie. 
Franek nie jest bowiem tutaj 
żadnym wyjątkiem. Takich ludzi 
jak on mamy w Polsce kilkaset 
tysięcy. I dlatego nie wystarczy 
wybrać sobie dwóch chłopców, 
którzy szczęśliwie zdali egzamin 
maturalny i wybierają się na stu- 
dia, by zamknąć całą sprawę. W 
ten sposób mitologizuje się rze- 
czywistość. Film zaczyna opowia- 
dać o tym, jak to fajnie jest, gdy 
ludzie uczą się zaocznie. Nie wy: 
nikają z tego większe problemy. 


Brat jest zadowolony, bo dostaje 
polowę pensji od Franka. Kole- 
dzy w pracy są dumni, że mają 
wśród siebie przyszłego inteligen- 
ta. Sam bohater nie ma nigdy 
wątpliwości czy opłaci mu się 
skórka za wyprawkę. 

Podobnie jak w przypadku we- 
sela — i tutaj widać wyraźnie, iż 
reżyser nie próbował nawet zo- 
rientować się w realiach tego 
fragmentu rzeczywistości, który 
próbował przedstawić. Sądził, że 
jeśli trafił na interesujący mate- 
riał literacki, to jest już właści- 
wie w domu. Takie postępowa- 
nie byłoby dopuszczalne, gdyby 
chodziło nie o film, lecz o indy- 
widualną opinię, którą moż! 
przyjąć lub odrzucić. Ale przeci 
utwory tego rodzaju nie mogą 
być wyrazem jedynie niezweryfi- 
kowanych wyobrażeń takich 
czy innych zjawiskach, Muszą 
one być jednocześnie i zindywi- 
dualizowane i zobiektywizowane, 
muszą prezentować i artystę i 


Jest to — jak sądzę — sprawa 
niezwykle istotna. Wiadomo bo- 
wiem, że nie mamy w tej chwili 
za wiele dobrych filmów o tema- 
tyce współczesnej. Jest to ozna- 
ką słabości naszej produkcji fil- 
mowej. Ale większą jeszcze jej 
słabością mogą być filmy wybie- 
lające współczesność, 'na_ siłę 
klajstrujące dziury, które istnie- 
ją i o których dobrze wiemy. Po- 
trzebne są filmy zaangażowane, 
ale zaangażowanie nie może po- 
legać na niekompetencji i niemó- 
wieniu całej prawdy. 

Film o tematyce współczesnej 
nie musi być traktatem socjolo- 
gicznym, tak jak film historyczny 
nie musi być traktatem historycz- 
nym. Jeśli jednak od tego dru- 
giego żądamy zgodności z realia- 
mi epoki, to dlaczego pierwszy 
miałby się stać jedynie zbiorem 
luźnych  impresji, prezentacją 
wyobrażeń, których źródłem jest 
nieskrępowana niczym wola ar- 
tysty. Film współczesny nie mu- 
si być traktatem, ale jego twórca 
powinien traktaty czytać i znać. 
Dopiero wtedy powie o nas coś, 
czego jeszcze o sobie nie wiemy. 
A na to chyba wszyscy czekamy. 


MICHAŁ STRĄK 


daję sobie spra- 
wę — powiedział 
Andrzej Wajda 
w wywiadzie u- 
dzielonym  fran- 
cuskiemu pismu „Ecran 74” — że 
film nie wyda się zbyt atrakcyj- 
ny zagranicznej publiczności”. 
Oto przykład rozsądnej skróm- 
ności. Została ona wynagrodzona: 
nWesele” okazało się filmem zde- 
cydowanie atrakcyjnym dla tej 
części publiczności, która w ogó- 
le polskie filmy ogląda. Mało zna- 
ne szczegóły historyczne nie uda- 
remniły zrozumienia idei filmu, 
teatralna proweniencja utworu 
nie zaciążyła nad jego filmowym 
kształtem. 
Zaczynam ten tekst jakby spoj- 
rzeniem z zewnątrz, z „obcych 
stron” na filmowe „Wesele”, choć 
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chodzi tu o utwór przerabiany w 
szkole i wegetujący, choćby pod 
postacią jakichś fragmentów, po- 
szczególnych postaci i porzekadeł, 
w świadomości ogółu. Ale musi 
my sobie powiedzieć szczerze, że 
tylko ktoś obcy, nie wprowadzo- 
ny w szczegóły znane nam od 
dzieciństwa, wychowany w zupeł- 
nie innych tradycjach zdoła sfor- 
mułować sąd bezstronny na temat 
aktualnej żywotności dzieła, tak 
głęboko, tak  „specjalistycznie” 
polskiego. Ileż to razy ulegaliśmy 
pokusom takich prób, pragnąc za- 
poznać świat — via Paryż — ze 
skarbami naszej poezji drama- 
tycznej, a to z „Balladyną”, a to 
z „Dziadami”, a to znowu z „Nie- 
boską komedią”. W _ przypadku 
filmowej wersji „Wesela” te na- 
sze tradycyjne pragnienia zostały 


w jakimś stopniu spełnione. Dla- 
czego tym razem zabieg się po- 
wiódł? 

Przyjrzyjmy się metodzie twór- 
czej jaką Andrzej Wajda zasto- 
sował w „Weselu”. Cechuje ją 
specyficzna dwoistość, jest to 
równoczesne działanie na dwóch 
płaszczyznach: konkretu (obycza- 
jowego, historycznego, folklorys- 
tycznego) i pojęć (naród, ojczyz- 
na, historia); szczegółu * zareje- 
strowanego z niezwykłą wyrazis- 
tością — i uogólnień, wychodzą- 
cych daleko poza pojęciowy ob- 
szar określony przez czas akcji; 
wreszcie: obiektywności, mate- 
rializującej się niekiedy niemalże 
pod postacią barwnego reportażu 
z ludowego weseliska i subiek- 
tywności (czy inaczej: podświa- 
domości) ustawicznie konkurują- 
cej z namacalnością jawy i rze- 
czywistości. Rzadko się zdarza by 
dzieło filmowe zostało zbudowa- 
ne przy użyciu tak jaskrawych 
kontrastów, tak rażących przeci- 
wieństw: to, co zewnętrzne kon- 
kuruje z tym, co wewnętrzne, 
prawda ze zmyśleniem, jawa ze 
snem, konkret z wyobrażeniem. 
Ale czy wyczerpaliśmy cały re- 
jestr przeciwieństw? Czyż nie na- 
leżałoby tu także mówić o zde- 
rzeniu się tego , co jednostkowe, 
Indywidualne, „prywatne” — z 
żywiołem zbiorowości, wspólnoty, 
powszechności? Wyobraźnia jed” 
nostkowa współtworzy tu wyo- 
braźnię zbiorową; w końcu to 
ona, w finalnym transie, jedno- 
czy rozbitych klasowo, poróżnio- 
nych duchowo, uczestników we- 
seliska.., 

Andrzej Wajda uruchamia tu 
pewien ściśle filmowy mecha- 
nizm, wprawia w ruch istną ma- 
szynę do odkształcania rzeczywis- 
tości. „Uruchamia”, „wprawia w 
ruch” — to nie są przenośnie: re- 
żyser każe naprawdę wirować w 
morderczym tańcu tym wystrojo- 
nym w zgodzie z obyczajami i 
tradycją uczestnikom; na sku- 
tek tego uporczywego ruchu, wi- 
rowania — rzeczy, ubiory, figury 
ludzkie, gesty, melodie, wszyst- 
kie prawdziwe i autentyczne, co- 
raz natarczywiej narzucają się 


nam, kłują nas w oczy swą obec- 
nością, by niepostrzeżenie, ni- 
czym te rzeczywiste, ruchome re- 
fleksy światła na wodzie, które 
po dłuższej obserwacji zamienia- 
ją się w jakieś fantastyczne figu- 
ry, zatracić swoją konkretność, 
przenieść się w inny wymiar. W 
jawę wplątują się teraz strzępki 
snu, wyobrażenie rozpiera się po- 
śród ścian bronowickiej chałupy, 
zjawy wślizgują się między ży- 
wych. To, co podświadome — ma- 
terializuje się i narzuca świado- 
mości. 

„Wesele” stylem swej realiza- 
cji włącza się do tych dzieł 
współczesnego kina, które zaprze- 
czają rzekomej wrodzonej obiek 
tywności filmu, dowodzą, że ope- 
rując fotograficznym odbiciem 
rzeczywistości — sięga ono głę- 
biej, przekracza bariery oczywi- 
stości, materializuje na ekranie, 
to, co płynne, nieforemne, skry- 
te.w półcieniu naszej jaźni. My- 
ślę, że dla odbiorcy nie-Polaka 
„Wesele” to taki właśnie filmo- 
wy seans psychoanalityczny. 

Ale zdajemy sobie sprawę, że 
przecież do tej pory mówiliśmy 
o wejściu w świat „Wesela”, 
o działaniu pewnego, znakomicie 
przez Wajdę wprowadzonego w 
ruch mechanizmu filmowej iluzji. 
Na jakie znaczenia natrafia w 
tym filmie ktoś, kto nie wie nie 
o Wernyhorze, Młodej Polsce, re- 
belii 1846 roku? Dla tego „kogoś” 
— ale czy nie także dla wielu 
spośród nas, mniej zżytych z 
Wyspiańskim — „Wesele” będzie 
filmem przedstawiającym dramat. 
inteligencji czy też intelektualis- 
tów. Ta sprawa brzmi dziś o- 
gromnie świeżo choć oczywiście 
treść owego dramatu jest od- 
mienna. Ale jego istota: pragnie- 
nie włączenia się w ludową zbio- 
rowość, w ruchy o charakterze lu- 
dowym, przy równoczesnym nie- 
istnieniu wspólnego języka, pozo- 
staje ta sama. 

Inteligenci krakowscy zdają so- 
bie sprawę, że jak długo stwa- 
rzane przez nich koncepcje naro- 
dowe będą oderwane od narodu 
(to znaczy ludu) tak długo pozo- 
staną abstrakcją. Stąd te próby. 
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Dziś już, z pewnego oddalenia, mogę mó- 
wić o tym co się sprawdziło z moich rozwa- 
żań na temat ekranizacji „Wesela”. Bardzo 
długo, o wiele dłużej niż przy jakimkolwiek 
innym filmie zastanawiałem się czy robić 
„Wesele”. Nie chodziło o to, czy ze sztuki 
Wyspiańskiego można zrobić film, To nie bu- 
dziło wątpliwości. Nie było przeszkodą, że 
jest to utwór sceniczny, znamy wiele dob- 
rych filmów, które są adaptacjami sztuk te- 
atralnych; ani to, że jest pisany wierszem — 
wierszowany dialog mógł filmowi tylko do- 
dać blasku, rytmu. Nie obawiałem się jed- 
ności miejsca, oglądałem dużo filmów, które 
wloką się w nieskończoność, chociaż miejsce 
akcji zmienia się co parę metrów, podczas 
gdy niejeden film rozgrywający się w czte- 


rech ścianach bywał fascynujący. Utwór tak 
bogaty jak dzieło Wyspiańskiego w myśli, ob- 
razy, emocje, inwencję był na pewno mate- 
riałem na film. 

Zanim jednak zdecydowałem się rozpocząć 
pracę, musiałem znaleźć w sobie odpowiedź 
na dwa pytania: co film może dać widowni 
polskiej i czy istnieje dla niego widownia za- 
graniczna? Innymi słowy, czy będzie to 
przedsięwzięcie społecznie i artystycznie op- 
łacalne. Myśl o widzu polskim narzucała od- 
powiedzialność za to, by dzieła nie zubożyć, 
by wydobyć wszystkie wartości, które mogą 
mu zapewnić żywy i aktualny odbiór. Można 
się było zastanawiać, czy ekran nie spłyci tego, 
co emanuje ze sceny. Nigdy jednak żaden 
teatr nie mógłby sobie pozwolić na zgroma- 
dzenie tak wybornych aktorów i to w znacz- 
nej mierze pozwalało odrzucić wątpliwość 
2 drugiej strony ekranizacja stwarzała mo: 
liwość spojrzenia na utwór od nowa. W te- 
atrze inscenizacja „Wesela” tak obrosła tra- 
dycją, że każda nieco bardziej odmienna in- 
terpretacja budziłaby sprzeciw widowni. W 
kinie sama materia zmusza do innych roz- 
wiązań; mogło więc ono przynieść polski: 
publiczności nowy, interesujący punkt wi 
dzenia. 

W przypadku widza zagranicznego rzecz 
wyglądała inaczej. Uważam, że „Wesele" jest 
jednym z najoryginalniejszych dzieł w lite- 
raturze polskiej i właśnie ze względu na swą 
niepowtarzalność powinno być znane nie tyl- 
ko u nas, ale i na Świecie. Co jednak można 
zrobić, by ten hermetycznie polski utwór 
mógł znaleźć oddźwięk za granicą? Wierzy- 


łem, że musi istnieć sposób na to, żeby naszą 
polską mitologię pokazać w postaci obrazu, 
którego obcy widz może do końca nie zrozu- 
mie jak my, Polacy, ale który go poruszy 
i zafascynuje. Wiemy, że prawdziwa sztuka 
może wyrosnąć tylko na swym naturalnym, 
narodowym podłożu. Ale jak pisał Bolesław 
Michałek: „istnieje pogląd, że ta część na- 
szego dorobku artystycznego, do której na- 
leży «Wesele»... jest tak głęboko uwikłana w 
naszą histori że przedstawiona obcemu 
traci swą siłę". Michałek zauważa jednak da- 
lej, że przenikalność utworu w mniejszym 
stopniu zależy od zrozumiałości jego uwarun- 
kowań i odniesień, niż od zwartości i spoistoś- 
ci jego wewnętrznych struktur. Takie jest 
dzieło Wyspiańskiego. Jego mistrzowsko zbu- 
dowana rzeczywistość sceniczna przemawia 
nawet wtedy, kiedy nie wszystkie historyczne 
aluzje są zrozumiałe. Trzeba było dać filmo- 
wy, obrazowy odpowiednik tej rzeczywistości. 

Kiedy więc odpowiedziałem sobie na to, co 
film powinien dać polskiej i co zagranicznej 
publiczności, dalsza praca była prosta. Roz- 
wiązania zaproponowane w scenariuszu przez 
Andrzeja Kijowskiego upewniły mnie, że film 
jest do zrobienia. Najważniejszym zadaniem 
realizacji było nadanie całej materii filmowej 
zachłystującego rytmu, stworzenie czegoś w 
rodzaju biegu bez chwili wytchnienia, który 
by pociągnął widza w głąb przedstawionej 
rzeczywistości i zmusił do oglądania, do u- 
czestniczenia w niej. 

W ciągu trzech pierwszych miesięcy eksplo- 
atacji obejrzało „Wesele” tylu widzów, ilu od 
krakowskiej premiery w 1901 r. do 1970 r. we 


zbliżenia, te mezalianse, i święto- 
wanie ponadklasowej zgody na- 
rodowej. To trochę zabawne, ale 
inteligenccy reżyserzy  paryscy, 
instalujący swoje kamery w fa- 
brykach Lippa, czy innych, jakby 
powtarzają tamte gesty. Jednak 
poza różnicami interesów klaso- 
wych ujawnia się z całą siłą w 
„Weselu” odmienność traktowa- 
nia z pozoru tych samych rzeczy; 
to, co u intelektualistów-arty- 
stów jest zaledwie pomyślane, 
wyobrażone, co jakby wyprzedza 
na długi dystans realizację — u 
ich ludowych partnerów z we- 
selnej biesiady jest dosłownością, 
konkretem, faktem. Po jednej 
stronie mamy zatem wyobraźnię 
— po drugiej rzeczywistość; tam 
wizje jeszcze nie obleczone w 
ciało; tu natychmiastowa realiza- 
cja. Znaki, symbole zamieniają 
się w rzeczy, które nie są niczym 
innym niż sobą. 

Jeżeli ta sprawa żyje do dziś, 
to właśnie dzięki tym różnicom 
językowym. A zarazem owo nie- 
dogadanie się jest ustawicznym 
wyrzutem inteligenckiego sumie- 
nia. Gdy dziś ogląda się „Wese- 
le” Wajdy zupełnie nie sposób 
powrócić do dawnych szkolnych 
interpretacji mówiących, że Wys- 
piański oskarża intelektualistów 
o niezdolność do czynu. Zatem — 
gdyby poeci wraz z chłopami za- 
atakowali najbliższy posterunek, 
wszystko byłoby w porządku. 
Otóż nieprawda, nie chodzi tu o 
żadne pochopne i prymitywne 
„oskarżenie”, lecz analizę głębo- 
kich i brzemiennych w konsek- 
wencję różnic świadomości: in- 
teligenckiej — abstrakcyjnej i lu- 
dowej — konkretnej; różnicę, 
która legła u podstaw niejednego 
zbiorowego nieszczęścia i to nie 
tylko w skali naszego kraju. To- 
też czytając zagraniczne głosy. 
9 „Weselu” Andrzeja Wajdy my- 
ślę, że oto, nieoczekiwanie, do in- 
teligentów owładniętych żądzą 
rewolucyjnego czynu nasze dzi- 
waczne zjawy podkrakowskie za- 
gadały nagle zrozumiałym języ- 
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wszystkich polskich teatrach, To może dać 
satysfakcję. „Wesele” przestało być lekturą 
szkolną lub hasłem z encyklopedii, stało się 
realnym doświadczeniem. Weszło w krwio- 
bieg narodowej świadomości. Nagle w ciągu 
zeszłego roku znalazło się w pierwszej dzie- 
siątce książek najczęściej wypożyczanych w 
bibliotekach. 

Dyskutuje się dziś wiele o patriotyzmie. 
Patriotyzm jest nierozłączny z dumą narodo- 
wą i jestem szczęśliwy, że urodziłem się w 
kraju, w którym powstają takie arcydzieła 
jak „Wesele”. Kraj, który daje takich arty- 
stów, jest wielki. I to dla mnie jest patrio- 
tyzm w stosunku do kraju w którym się ży- 
je i którego przeszłość pulsuje w nas. Tak jak 
nie ubliża Anglii, że Szekspir przedstawił nie- 
jednego z jej królów jako skończonego łaj 
daka, ale tytułem do dumy narodowej Angli- 
ków jest to, że ich kraj wydał Szekspira, któ- 
ry tak genialnie przeniknął naturę ludzką. 

Myślę, że film sprawdził się także za gra- 
nicą. Martwimy się, że obcy widzowie oglą- 
dają z zainteresowaniem filmy szwedzkie, 
brazylijskie lub węgierskie, a nie oglądają 
naszych. Wiele w tym naszej winy. Od cza- 
sów powodzenia „Kanału” i „Popiołu i dia- 
mentu” nie mam wytłumaczenia, kiedy pol- 
ski film nie znajduje echa na świecie. Jeżeli 
po tych filmach długo nie mogłem dotrzeć do 
obcej widowni, to widocznie ja popełniałem 
jakiś błąd. „Wesele” to potwierdziło i dało mi 
wiarę, że nasza polska sztuka, nasze polskie 
sprawy mogą mieć odbiór uniwersalny. Trze- 
ba zatem iść dalej. 

Notowała WANDA WERTENSTEIN 


JAKBY CZEKAŁO 
NA KINO 


Wesele" Wyspiańskiego jest 
jednym z kilku utworów, w 
których przemówiła tak zwa- 
na spruwa polska. (...) Określa- 
my ją w pewnym przybliżeniu 
jako sprawę zbiorowości zu- 
skoczonej przez poczucie utra- 
ty czegoś — niesłychanie cen- 
nego, czego zmysłowym sym- 
bolem jest niepodległe pań- 
stwo. (...) Poza literaturą cała 
ta „sprawa” w ogóle nie ist- 
nieje; można jej nie przyjmo- 
wać do wiadomości, żyć, 
myśleć, pracować, jak by 
wszystko co się stało było je- 
dynie procesem przemian poli- 
tycznych, społecznych, ekono- 
micznych. (...) Pisarze nasi ta- 
kiego rozumienia sprawy nie 
przyjęli, interpretację zjawi- 
ska przesuwając na inną płasz- 
czyznę, moralną,  historiozo- 
ficzną, czy zgoła metafizycz- 
nq... 
iWyeplański, „rozumiał, że 
sprawa polska — to sprawa 
upiorów, które nie są żadnymi 
rekwizytami modernizmu, czy 
„chwytem” romantycznym, ale 
żywą cząstką naszej rzeczy- 
wistości i o nas stanowią. (...) 
Mówią o sensuch wyższych, © 
powołaniu, o odpowiedzialnoś- 
ci, o przeznaczeniu. A więc o 
sprawie polskiej. 

„Wesele" dlatego jest „pol- 
ską szopką”, że działają t 
intuicja, sumienie, siła prze- 
konań, wiara, czyli wartości 
duchowe. Szopka jest mie, 
scem, gdzie w szczególnych, 


Wesele, 1973 


przekornych niejako okolicz- 
nościach objawia się inny, czy- 
sto duchowy porządek istnie- 
nia. (...) 

Ale oto przychodzi stołeczny 
prześmiewca i mówi: żadnych 
duchów, oczywiście, nie ma. 
Istnieje raczej poczucie mniej- 
szej wartości, istnieją Kkom- 
pleksy objawiające się w kom- 
pensacyżnych urojeniach, ist- 
nieje skryte poczucie winy, 
przezwyciężane drogą autokre- 
acji psychicznych. Że kom- 
pleksy trzeba obnażyć, to je- 


dyny sposób ich rozładowa- 
nia, spojrzeć z rezerwą, z 
pewnego krytycznego  dys- 
tansu. 


(...) I cała reżyserska pomy- 
stowość zmierza z uporem do 
jednego: odebrać | utworowi 
jego znaczenie symboliczne. 
Ośmieszyć postaci, wyszydzić 
upiory, przesunąć wszystko na 
płaszczyznę dosłowności, po- 
śmiać się dać ludziom, że nie 
takie to wszystko skompliko- 
wane ani głębokie, jak nam 
to klarują profesorowie. Z 
czego rodzą się upiory? Z u- 
krytych niepokojów sumienia? 
Z niewoli? A nieprawda, bo z 
wódki. Byłoby w stylu przed- 
stawienia, gdyby Wajda ka- 
zał austriackiemu feldfeblowi 
wziąć pijanego Jaśka do cyr- 
kutu... 

Włodzimierz Maciąg, 
Życie Literackie” nr 5/13 


Właśnie to jest główny pro- 
blem dostępu do „Wesela”: u- 
nikalna atmosfera emocjonal- 
na, do niczego nie podobna. 
(...) Całe gadulstwo komenta- 
torów okazuje się niepotrzeb- 


ne, jeżeli wstrząs „Wesela” 
potrząsa namt bezpośredni: 
to jest wypadek filmu Wajdy! 
„Wesele” jakby czekało na 
kino. (...) W teatrze — czym- 
że są widma? Następnymi ak- 
torami, nowymi osobnikami, 
którzy tylko „udają”, że wy- 
łonili się z naszej psychiki, bo 
wtdać jasno, że wyszli z gar- 
deroby. 

Wajda zastosował ważną zdo- 
bycz kina „nowej fali”, mia- 
nowicie „montaż strumienia 
świadomości”: ciąg obrazów 
niespodziewanych, _ raptownie 
ciętych, bez uprzedzenia, od- 
twarzujących stany wewnętrz- 
ne. Nie mamy wątpliwości, że 
widma wyszły z podśwłado- 
mości, u o to przecież chodzi- 
ło. (...) Kino jest ze swojej na- 
tury sztuką — psychoanalizy 
zbiorowej, jakiej nie było 
i tak się właśnie składa, że 
w tej mierze specjalistą 'jest 
właśnie Wajda, właściciel fir- 
my „Pralnia podświadomości 
Polaków po II wojnie.” (...) 

Z „Wesela” wyszedłem wzru- 
szony. co mi się zdarza rzad- 
ko, bo stałem się żylasty, ale 
podobnie zareagowali  widzo- 
wie... 


Zygmunt Kałużyński, 
„Polityka”, nr 3/73 


Omówieniem „Wesela” koń- 
czymy cykl, który opraco- 


wali: BOŻENA JANICKA, 
JAN OLSZEWSKI I OS- 
KAR SOBAŃSKI. 


TELEWIZYJNY 
CYRK 
| ZAGROŻENIE 


Po nagrodzie na festiwalu w Cannes 
26-letni Steven Spielberg uważany jest 
za najciekawszą indywidualność „nowej 
zmiany” twórców, których filmy zdają 
się dziś przeobrażać kino amerykańskie. 
O jego .„Ekspresie do Sugarlandu” pisa- 
liśmy obszernie w numerze 25, Oto 
wypowiedź reżysera 


— W 1969 roku przeczytałem w gazecie 
z Los Angeles tytuł: PARA UCIEKINIE- 
RÓW PORYWA OFICERA POLICJI. 
Dowiedziałem się później, że sprawa za- 
kończyła się  ośmiogodzinną  obławą 
z udziałem dwustu policjantów. Zdumiał 
mnie udział środków masowego przeka- 
zu w tworzeniu utmosjery cyrku t zagro- 
żenia. Środki takie, jak telewizja speł- 
niają funkcję katalizatora  sensac) 
Amerykanie chcą mieć szansę uczestni- 
czenia w najnowszych wydarzeniach 

z chwili na chwilę, na bieżąco. Oczywiś- 


Reżyser Bteven Spielberg 


cie, to nie jest jądrem mojego filmu, 
ruczej otoczką. Ale to właśnie skłoniło 
mnie do realizacji „Ekspresu do Sugar- 
landu". Chciałem pokazać, jak jakieś 
wydarzenie skłania ludzi do odejścia od 
telewizora, do tego, że sami stają się jego 
uczestnikami — jak w happeningu. Jako 
reżysera zaintrygowała mnie możliwość 
realizacji filmu, który od początku do 
końca, a więc na przestrzeni stu minut 
ukazywałby pościg. Idea ucieczki i pości- 
gu oddaje w pewnym sensie to, co uwa- 
ża się za „amerykańskiego ducha”, a w 
każdym razie sytuację psychiczną tego 
społeczeństwa. 


W moim przekonaniu istnieje roz- 
dźwięk pomiędzy aparatem  biurokra- 
tycznym i zwykłymi ludźmi w każdym 
wysoko zorganizowanym społeczeństwie. 
Pokazuję tych prostych ludzi zapiąta- 
nych w sytuację, której nie rozumieją, 
która ich przerasta. Są zaangażowani 
emocjonalnie i nie zdają sobie sprawy 
z olbrzymiej machiny, która zaczyna 
wokół nich działać. Innymi słowy — 
najprostsze ludzkie uczucie, takie choć- 
by jak miłość matki do dziecka, w wa- 
runkach naszej cywilizacji jest w sta- 
nie wywołać łańcuch wydarzeń, rozra- 

jących się do niebywatych 'rozmia- 
rów, I rację ma moja bohaterka, Lou 
Jean, która mówi w pewnym momencie 
do porwanego policjanta: „Po diabła 
musiałeś się napatoczyć!” Jeśli o nią cho- 
dzi, tak to się wszystko zaczęło... 
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GDZIE SIĘ PODZIALI 
BRYTYJSCY 
TWÓRCY? 


Najwybitniejsi reżyserzy brytyj- 
scy — John Schlesinger. Karel 
Reisz. Tony Richardson, Peter 
Yates pracują dziś w Ameryce, 
inni — jak Jack Clayton i An- 
thony Harvey robią w Anglii 
amerykańskie filmy, za amery- 
kańskie pieniądze i z amerykań- 
skimi aktorami. Budzi to niepokój 
krytyki, W najnowszym numerze 
kwartalnika „Sight and Sound" 
John Russell Taylor stawia pyta- 
nie: co to jest dzisiaj „film bry- 
tyjski?” Dzieła, które odniosły 
sukcesy za granicą miały zawsze 
charakter mniej lub - bardziej 
kosmopolityczny — poczynając od 
przedwojennego obrazu Alexan- 
dra Kordy „Prywatne życie Hen- 
ryka VIII" a koncząc na „Lady 
Caroline Lamb" Roberta Bolta 
Oczywiście — stwierdza krytyk — 
zawsze też powstawały filmy o ty- 
powo brytyjskich problemach, 
analizujących brytyjski sposob 
życia. Najbardziej spektakularnym 
sukcesem był wśród nich film 
„Jeżeli' _ Lindsaya _ Andersona 
1 filmy tanie, takie jak „Kes” 
Kena Loacha, Ale te małe filmy 
stają stę coraz mniejsze, są cza- 
sem przedsięwzięciami podejmo- 
wanymi jakby tylko dla własnej 
tusjakcji twórców, bez nadziei 
na_ szerokie  rozpowszechnianie. 
Dobrze, że powstają, ale trudno 
zbudować na nich przemysł 


Czy można więc czynić zarzuty 
reżyserom pracującym za granicą? 
Są przede wszystkim twórcami 
1 robią filmy tam, gdzie to możli- 
we, ną tematy, jakie im odpowia- 
dają. Tego zdania jest na przy- 
klad Karel Reisz: Łatwiej mi to 
powiedzieć, ponieważ z  pocho- 
dzenia nie jestem Anglikiem. Ale 
ważne jest co innego: jako reży- 
ser robię zawsze ten sam film. 
gdziekolwiek bym nie był. „Z so- 
boty na niedzielę", „Noc miist za- 
paść”, „Isadora” — wszystkie są 
o ludziach na granicy normalnoś- 
ci, obserwowanych po części z ich 
własnego punktu widzenia. po 
części — bez sympatii — z ze- 
wnątrz. To moja obsesja i nie 
widzę najmniejszej różnicy w 
tym, czy robię te filmy w Ame- 
ryce czy na Księżycu. 
Polemizując z tą skrajną opi- 
nią krytyk zastanawia się nad 


filmami, które brytyjscy reżyse 
rzy zrealizowali w Ameryce: 
ukazują one życie tego kraju 
oczami przybysza z zewnątrz. 
Sprawa nie jest taka prosta, je- 
żeli porówna się jednak dla przy- 
kładu „Wypadek” Josepha  Lo- 
seya | ..Przeklętą, niedzielę 
Schlesingera. Oba mówią o An- 
Blii i rozgrywają się w Anglii, 
ale tylko pierwszy, zrealizowany 
właśnie przez reżysera nie-angiel- 
skiego ma charakter zdecydowa- 
nie brytyjski. — Jak to wyjaśnić? 
— zastanawia się  Taylo 
Głównie, jak* przypuszczam, stop- 
niową, lecz wyraźną zmianą 
wrażliwości. Nie możemy już w 
praktyce , funkcjonować | jako 
zamknięta, mała wyspa. Już tak 
nawet nie odczuwamy — i chyba 
nie w tym tkwi zło. Żle byłoby 
tylko wtedy, ydyby ct. którzy 
chcą podejmować  specyftcznie 
brytyjskie tematy, nie mieli już 
na to możliwości. Taktm filmem 
jest dla mnie „Szczęśliwy czło- 
wiek” Andersona i byłoby nie- 
powetowaną stratą, ydyby miał 
okazać się ostatnią próbą na po- 
dobną skalę. Niełaska dla brytyj- 
skich tematów wydaje się niczym 
nieusprawiedliwiona i jutro może 
ulec zmianie: spadająca wartość 
Junta może uczynić produkcję: w 
Anglii tak tanią, że amerykańskie 
firmy nie odrzucą oferty. „Nie 
patrz teraz” Nicolasa Roegu, film, 
który wydaje stę kosmopolitycz- 
ny, ale w swojej niespokojnej 
narracji jest bardzo brytyjski, 
może powtórzyć swój sukces w 
Ameryce i udowodnić producen- 
tom. że angielskie filmy są zno- 
wu kasowe. Ale jeżeli nawet to 
nastąpi, powinniśmy zdawać s0- 
bie sprawę, że z piskląt, które 
opuściły gniazdo, niektóre nie po- 
wrócą, a inne z pewnością bar- 
dzo się zmienią. Wyraźny wkład 
brytyjski w dorobek kina świa- 
towego jest faktem. Ale dawne 
tradycyjne pojęcie „kina brytyj- 
skiego" umarło już bezpowrot- 
nie. 


UWAGA — „FILM NA ŚWIECIE” 


Dyskusyjne Kluby Filmowe ist- 
nieją już prawie dwadzieścia lat; 
w tym okresie pismo wydawane 
przez Polską Federację DKF 
zmieniało niejednokrotnie formę 
i tytuł. Najpierw był redagowa- 
ny jednoosobowo biuletyn, na- 
stępnie pismo _„Film-Krytyka-Dy- 
Sskusje”, odbijane na powielaczu, 
wreszcie, od 1968 roku, drukowa- 
ny miesięcznik „Kultura Filmo- 
Wa”. Dziś miesięcznik ten ukazu- 
je się w nowej, bogatej szacie 
Bralicznej, w powiększonym for- 
macie i pod zmienionym tytułem 
— „Film na świecie”. 


Pismo ma służyć nie tylko klu- 
bom, ale także zawodowym dzia- 
łaczom kultury i wszystkim mi- 
łośnikom sztuki filmowej. Oprócz 
przedruków z prasy zagranicznej 
i materiałów informacyjnych 0 
kinie światowym są tu artykuły 
poświęcone sprawom polskiego 
kina i kultury filmowej w Polsce. 
Redakcja zapowiada między inny- 
mi numery poświęcone filmom 
Bergmana, wpływowi twórczości 
Brechta na światowe kino, te- 
matyce pracy na ekranie, głów- 
nym nurtom rozwojowym pol- 
skieko kina 


Silvana Mangano, Luchino Visconti i But 


Grupa ro 


Autor „Zmierzchu bogów” i „Ludwi- 
ga” raz jeszcze podjął temat kryzysu 
burżuazji. Już od kilku tygodni trwa re- 
alizacja „Grupy rodzinnej we wnętrzu” 
Zdjęcia odbywają się w 14-pokojowym 
apartamencie, wybudowanym pod kie- 
runkiem scenografa Mario _ Garbuglia, 
współpracującego z Luchino Viscontim 
od „Białych nocy”. Sufity i ściany sa- 
lonów pokryte zostały freskami, 


Obserwatorów zaskakuje szybkie tem- 
po prac nad filmem, nietypowe dla 
Viscontiego. Druga ważna zmiana w spo- 
sobie realizacji to przywrócenie na pla- 
nie zdjęciowym starej amerykańskiej 
zasady rejestracji ujęć w kolejności dyk- 
towanej scenopisem, bez skoków czaso- 
wych i zmian miejsca akcji. 


Według  prowizorycznyego kosztorysu 
„Grupa % pochłonie przynajmniej mi- 
liard lirów. Współpracownicy Viscontie- 
go twierdzą jednak, że wydatki mogą 
dojść nawet do 212 miliarda. Przypo- 
minają realizację noweli z „Boccaccio 
70%, kiedy włoski klasyk stosował meto- 
dę podobnie „realistyczną": na plan 
zdjęciowy przywożono transporty róż i 
mieczyków z Holandii, perfumy i sole 
do kąpieli z firmy Chanel, luksusowe 


Lancaster. Stoją: Stefano Patri: 


lzinna Viscontiego 


kostiumy prosto z paryskich i rzymskich 
firm. I tym razem Visconti pragnie pra- 
cować wśród przedmiotów  autentycz- 
nych i pięknych. Płaci za to producent 
Edilio Ruscani 


Centralną postacią „Grupy rodzinnej 
we wnętrzu” jest  sześćdziesięcioletni 
profesor rzymski, którego życiową pasję 
stanowi kolekcjonowanie  osiemnasto- 
wiecznych obrazów — scen rodzinnych 
z życia arystokracji, malowniczych grup 
we wnętrzach przy stole lub w wypie- 
lęgnowanych parkach w otoczeniu ulu- 
bionych zwierząt. Profesor jest człowie- 
kiem samotnym, synem Amerykanina 
i Włoszki. Zajmuje wspaniały aparta- 
ment w sercu Rzymu, a przed poczu- 
Giem osamotnienia broni się swym umi- 
łowaniem sztuki. Nad mieszkaniem pro- 
fesora znajduje się dobudówka; i oto 
pewnege dnia zjawia się piękna dama. 
księżna Bianca Brumonti, z prośbą 0 
wynajęcie poddasza. Pragnie tam Spo- 
tykać swego kochanka, młodego Niemca 
imieniem Conrad. Dom protesora miał- 
by też służyć jej córce, która wraz z 
oarzeczonym Stefano pragnie dokonać 
przedmałżeńskiej próby. 


Profesor nie ma ani ochoty ani po- 


trzeby wynajmowania poddasza, lecz 
czuje się pokonany, gdy obie zakochane 
pary darowują mu cenny obraz, układ, 
na który się ostatecznie godzi, wciąga go 
w sytuację uczuciową całkiem dla niego 
nową, w bardzo specyficzny związek ro- 
dzinny. Historia kończy się zresztą tra- 
gicznie, a profesor jeszcze boleśniej od- 
czuwa swą sumotność 


Visconti nieraz ukazywał rozpad ro- 
dziny burżuazyjnej. Nowy film stanowi 
jednak jakby zmianę perspektywy: po- 
włada o zdarzeniach, których efektem 
jest właśnie formowanie się rodziny. 
Niemniej rezultat końcowy, wymowa 
całości, nie różni się od poprzednich. De- 
likatnie zarysowany obraz także i tym 
razem rozbija się i kruszy. 


W głównej roli występuje Burt Lan- 
caster, jak niegdyś w  „Lamparcie”. 
Piękną księżną jest Silvana Mangant 
Audrey Hepburn, zaproszona przez Vis- 
contiego do współpracy — odmówiła. 
Helmut Berger gra Conrada, w rolach 
młodych narzeczonych — Claudia Mar- 
sani — szesnastoletnia rzymianka uro- 
dzona w Kenii i Stefano Patrizi, który 
współpracował już z Viscontim Jako 
asystent przy montażu „Ludwiga”. 


FRANCIS 


FORD COPPOLA: 


nie miałem pojęcia o Watergate 


15-letni twórca „Ojca chrzestnego”, reżyser i scenarzysta — Francis Ford 


Coppola reprezentuje nowy we 


współczesnym kinie 


typ wszechstronnego 


„menażera”. Pod jego opieką debiutują młodzi — choćby George Lucas, autor 


„American graffiti" 


do niego zwracają się wielkie wytwórnie w chwili, gdy 


zawodzą najbardziej renomowani scenarzyści. Jego najnowszy film, „Rózmo- 
wa” (pisaliśmy o nim obszernie w nr. 26), otrzymał Grand Prix w "Cannes. 


Oto wypowiedź reżyser: 


- Zawsze chciałem zostać  pisa- 
rzem, gdyż uważałem, że rola pisarza 
i scenarzysty jest rozstrzygająca. Nie 
wykazałem się szczególnym talentem 
literackim w czasie studiów; nie 
szczędziłem starań, ale rezultat był 
żałosny. Ostatecznie zwróciłem swo- 
je _ zainteresowania do _ inscenizacji 
teatralnych i wystawiłem sztukę Eu- 
gene O'Neilla, którą przyjęto bardzo 
dobrze. Było 'to w jakimś sensie za- 
bawne, ponieważ w głębi ducha ma- 
rzyłem 6 pisaniu dla teatru, Na uhi- 
wersytecie zrobiłem „błyskotliwą ka- 
rierę reżysera  scenicznego' nie 
wstrzymywało mnie to jednak przed 
dalszymi próbami literackimi. 

Gdy przybyłem do Hollywoodu los 
zechciał, że zadebiutowałem jako sce- 
narzysta. Zrozumiałe, iż z upływem 
czasu nikt nie chciał mi powierzyć 
reżyserii. Ja tymczasem pragnąłem 
mieć kontrolę nad swoim materia- 
łem. Chciałem być tym, który daje 
początek postaciom i ideom, i tym, 
który zapewnia ich funkcjonowanie. 
To najtrudniejsze, w każdym razie 
dla mnie. Zawsze pojawia się mo- 
ment ryzyka, gdy przedmiotem wy- 
boru jest temat oryginalny. Dlatego 
też przystąpiłem do realizacji „Desz- 
czowych ludzi” i „Rozmowy” po od- 
powiednio długich przygotowaniach. 

Pomysł „Rozmowy” zrodził się w 
czasie spotkania z Irvinem Kershne- 
rem. Mówiliśmy o szpiegostwie prze- 
mysłowym i Kershner, który w nie- 
mniejszym stopniu niż Kubrick in- 
teresował się wszystkim, co związane 
z techniką, powiedział mi, iż są już 
w użyciu mikrofony o tak silnym 
zasięgu, że mogą przechwycić roz- 
mowę dwóch osób ukrytych w tłu- 
mie. Od razu zdałem sobie sprawę, 
że jest to pasjonujący pomysł do wy- 
korzystania w planie wizualnym. Nie 
znałem ludzi z tej branży i wiele tru- 
du kosztowało mnie zbliżenie się do 
nich. 

W zasadzie najbardziej odpowiada- 
Ją mi postacie ogarnięte silnymi sta- 
nami uczuciowymi, żywo reagujące. 
Postać, którą ódtwarza Hackman, 
ma tak wąską skalę reakcji, że nie” 
jeden widz nie będzie w stanie się 
nią zainteresować. Hackman był ide- 
alny do tej roli z powodu banalnoś- 
ci swojej fizjonomii, szczegółu cha- 
rakterystycznego dla tych typów. 
Człowiek niemal niezauważalny. Zaj- 
muje się tylko szpiegowaniem In- 
nych, nagrywaniem ich rozmów, a 
równocześnie żyje w panicznym lęku, 
że i on jest obserwowany, co wpra” 
wia go niemal w stan odrętwienia. 

Chciałem pokazać tylko jak rodzi 
się u kogoś takiego zwątpienie i od- 
rucn sumienia. Wątek morderstwa 
nie pełni roli symbolu, to centralny 


motyw, wokół którego konkretyzuj 
się jego obsesje. Wychodząc z te; 
przesłanki zacząłem interesować się 
koncepcją powtórzeń. Rozmowa An- 
ny i Marka wydaje się początkowo 
pozbawiona jakichkolwiek innych 
znaczeń. Ale spoza słów wynurza się 
pewien podtekst, i to właśnie jest 
dramatyczne. Powtarzając ten sam 
dialog wydobywa się coś nowego, na 
przekór banalnym słowom. Publicz- 
ność zaczyna kierować uwagę na to, 
eo w nim ukryte, co zdradza strach. 


Mój film jest zbudowany jak utwór 
muzyczny. Stosuję regularne powta- 
rzanie tej samej sceny, a każdy jej 
powrót na ekran przynosi nowe in- 
formacje. Odsłania się płaszczyzna 
nowych znaczeń, by | doprowadzić 
wreszcie do _nieprzewidzianego. 


Konstrukcja przełamuje _ regułę 
„trzech aktów". Po prologu narracja 
zostaje gwałtownie przerwana czter- 
dziestominutową sekwencją. Pod ko- 
niec tego „drugiego aktu” powraca 
wątek zasadniczy, aby zakończyć 
całość nowym tematem. 


Zainteresowałem się sprawą w ro- 
ku 1966, zaraz po realizacji „Jesteś 
już mężczyzną”, ale pierwsza wersja 
scenariusza była gotowa dopiero w 
roku 1969. W tym czasie niewiele fil- 
mów realizowano na podstawie ory- 
ginalnych scenariuszy, ja zaś chcia- 
łem opierać się na własnych pomy- 
słach. Od dawna nosiłem się Z z: 
miarem zrobienia filmu, którego 
rdzeniem byłaby historia zawodowe- 
go szpiega, faceta biorącego forsę za 
podsłuchiwanie i nagrywanie cudzych 
rozmów. Chodziło o film analizujący 
tę podziemną działalność jeszcze w 
„Stanie rozproszenia — i 
tych zaw. ich zasady, am- 
bicje, związki z kobietami. Nie mia- 
łem najmniejszego pojęcia o tym, co 
się miało wydarzyć w roku 1973 w 
Stanach zjednoczonych. O „instala- 
cjach” w Białym Domu, O aferze 
Watergate, o aktach Eisberga... Któż 
to mógł przewidzieć? Teraz, wiemy 
to dobrze, działa w Stanach Zjedno- 
czonych wielki „undergrouna” szpie- 
gów i agentów " „od spraw bezpie- 
czeństwa”, wszędobylskich, pracują- 
cych na rzecz przedsiębiorstw prze- 
mysłowych, różnych osobistości, u- 
grupowań politycznych itp. Od roku 
1968 sprzedaż aparatury tajnego pod- 
słuchu jest reglamentowana, ale fak- 
tycznie ograniczono się tylko do 
zmiany nazwy: nie sprzedadzą wam 
urządzenia do nasłuchu rozmów u 
sąsiadów (współpracującego np. z te- 
lefonem), ale zaoferują „urządzenie 
ochronne", ostrzegające 1 intormują- 
ce o każdym dźwięku domniemanego 
włamywacza za ścianą... 
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LADISLAV VOLKO 


KORESPONDENCJA Z BRATYSŁAWY 


istoria filmu - słowac- 

kiego jest skromna, bo 

choć jej początki sięga- 

ją jeszcze lat dwudzies- 

tych — tak naprawdę 
powstanie narodowej kinemato- 
gr: przypada na koniec lat 
czterdziestych i początek pięćdzie- 
siątych. Przy pomocy filmowców 
czeskich, w 1947 roku, z byłego 
stu: radiowego stworzono „naj- 
mniejsze atelier na świt 


miary: 13x17 m). I tutaj, bez za- 
plecza technicznego, realizowano 
zdjęcia do pierwszych filmów fa- 
bularnych — „Wilcze doły”, „Za- 
pora", „Ruszyły wzgórza reż. Pa- 
lo Bielika, tu budowano część de- 
koracji do filmu „Dziewczyna ze 
Słowacji* Jana Kadśra. W roku 
1950, żeby powiększyć powierz- 
chnię atelicr — zaanektowano po: 
mieszczenia wystawy hodowla- 
nej. Filmowcy  słowaccy jeździli 


„Piękna ladacznica” Andreja Lettricha 


w swoim czasie na praktykę do 
Barrandova, a ich koledzy z 
Czech przyjeżdżali do Słowacji, 
żeby pomóc w rozbudowie zaple- 
cza technicznego i kształcić przy- 
szłe kadry kinematografii słowac- 
kiej. Pojawiają się pierwsze na- 
grody, głównie dla filmów Palo 
Bielika. Pierwsi studenci zaczy- 
nają uczęszczać do szkoły filmo- 
wej w Pradze, ale też przyjeżdża- 
ją na studia do Łodzi. W latach 
sześćdziesiątych wyłoni się z nich 
grupa twórców, która wniesie no- 
we propozycje tematyczne i nowe 
wartości formalne. Momentem 
rozpoczynającym jakby ów pro- 
ces — jest film „Słońce w sieci” 
Stefana Uhera z 1962 r. 

Wcześniej jednak potrzebna by- 
ła wytwórnia z prawdziwego zda- 
rzenia. Wybór padł na Kolibę — 
wzgórze nad Bratysławą, Od lat 
pięćdziesiątych Koliba jest w cią- 
głej rozbudowie, za parę lat 
obiekt powinien być już ukończo- 
ny całkowicie. 

Jaki jest film słowacki dnia 
dzisiejszego, jakie są jego osiąg- 
nięcia, kierunki poszukiwań? 

Kinematografia, której roczna 
produkcja wynosi osiem filmów 
(dalszych 10—12 realizuje się na 
zamówienie telewizji) nie może 
zamykać się w jednym kręgu te- 
matycznym. Co jednak dla niej 
wydaje się najbardziej charakte- 
rystyczne — to pewnego rodzaju 
spokój, jednorodność, jakiś stan 
zadowolenia z osiągniętych wy- 
ników, brak dyskusji. Propozy- 
cjom artystycznym nie towarzy- 
szy ferment, który powinien być 
nieodzownym składnikiem proce- 
su twórczego. Nie oznacza to by- 
najmniej, że filmy słowackie nie 
przynoszą laurów swoim twórcom, 
że nie są realizowane ze swadą, 
z pewną dozą artyzmu i znajo- 
mością rzemiosła, zwłaszcza w 
dziedzinie sztuki operatorskiej. 
Krąży zresztą opinia, a nowe fil- 
my ją potwierdzają, że praca sło- 
wackich operatorów stoi na po- 
ziomie światowym. 

"Temat wojny oraz Słowackie- 
go Powstania Narodowego, któ- 
rego trzydziestolecie przypada w 
tym roku — filmowcy podejmują 
często. Po słowacko-białoruskim 
filmie „Jutro będzie za późno” 
poświęconym  legendarnemu ka- 
pitanowi Nalepce — współreży- 
ser tego filmu, Martin Tapśk, 
kończy pracę nad filmem „Dzień 
który nie umrze” według scena- 
riusza Ivana Bukovćana. Na tle 
znanej historii partyzanckiego po- 
ciągu pancernego, zbudowanego 
przez słowackich robotników i 
operującego na trasie walk w 
okolicach Bańskiej Bystrzycy — 
twórcy przedstawiają los proste- 
go żołnierza. Śtefan Uher, jeden 
z czołowych reżyserów czechosło- 
wackich, po filmie „Dolina”, te- 
matycznie związanym z powsta- 
niem, przygotowuje wraz ze 
swoim _ długoletnim scenarzystą, 
znanym pisarzem Alfonzem Bed- 
narem film „Wielka noc, wielki 
dzień”, który inaczej niż dotych- 


czas pokaże problemy ludzi biorą- 
cych udział w powstaniu. Będzie 
to dramat człowieka odpowiada- 
jącego nie tylko wobec społe- 
czeństwa, ale również — za spo- 
łeczeństwo; aspekt moralny od- 
grywa tutaj doniosłą rolę. 

Ukończony został film „Tro- 
feum nieznanego strzelca” tra- 
gicznie zmarłego w czasie jego 
realizacji Vladislava Pavlovića, 
Jest to opowieść o poszukiwaniu 
nieznanego partyzanta — zdo- 
bywcy cennego trofeum myśliw- 
skiego; film, w którym współ- 
czesność przeplata się z wątkami 
wojennej historii. 

Pracy i miejscu człowieka w 
swoim środowisku poświęca swój 
drugi już film Jozet Reżucha. Je- 
go poprzedni utwór „Dość dobrzy 
mężczyźni” otrzymał w 1971 roku 
główną nagrodę na Festiwalu 
Filmów Czeskich i Słowackich w 
Pilźnie. „Przesilenie dnia z nocą” 
— nowy film Reżuchy — jest po- 
święcony młodym ludziom budu- 
jącym zaporę w środkowej Sło- 
wacji. Do tego kręgu tematyczne- 
go należy zaliczyć także film 
„Ogniste skrzyżowania” reż. Mi- 
roslava  Horhaka, pokazujący 
przemiany społeczne i ich wpływ 
na ludzi budujących słowacką 
Nową Hutę — Vychodoslovenskć 
żeleziarne koło Koszyc. 

Z ubiegłorocznej produkcji na- 
leży wymienić dwa filmy, przy- 
jęte życzliwie przez widownię i 
sięgające niedalekiej przeszłości. 
Pierwszy, „Grzech Katarzyny 
Padychowej jednego z najlep- 
szych reżyserów słowackich Mar- 
tina Holl$'ego — pokazuje dra- 
mat rodziny z  najbiedniejszego 
zakątka przedwojennej Słowacji, 
po wyjeździe ojca „za chlebem” 
do Francji (film otrzymał drugą 
nagrodę na tegorocznym Festiwa- 


lu Filmowym w Nitrze). Drugi 
powraca do lat _ pięćdziesiątych, 
obrazuje czas kolektywizacji, 


przedstawia charaktery ludzi z 
górskiej wioski, ich upór, honor i 
przywiązanie do ziemi. Autorem 
filmu jest reż. Josef Zachar. Ty- 
tuł: „Oczowskie pastorałki”. 

Film historyczny nie ma jesz- 
cze swojej tradycji w kinie sło- 
wackim; pewne próby w tym kie- 
runku czynił nestor filmu słowac- 
kiego Palo Bielik, ale w swych 
poczynaniach był osamotniony. 
Dopiero teraz dołączyło do niego 
dwóch reżyserów. Vlado Bahna w 
filmie „Ukryte źródło” przedsta- 
wia dramat _ późnogotyckiego 
rzeźbiarza Pawła z  Lewoczy, 
ucznia Wita Stwosza. Andrej Let- 
rich prezentuje natomiast film 
„Kurucy”, a także współczesny 
kryminał „Piękna ladacznica”. 

Wymieniając te filmy chcia- 
łem zwrócić uwagę na różnorod- 
ność zainteresowań filmowców, 


nie dokonując oceny artystycznej 
ich dzieł. Nie wykraczają one na 
ogół poza tradycyjne sposoby ob- 


„Trofeum nieznanego strzelca” Vladislava Pavlovita 


„Przesilenie dnia z nocą” Jozefa Reżuchy 


„Dzień, który nie umrze” Martina Tapaka 


Ą Joanna Bogacka A W przerwie między zdjęciami. Leonard Pietraszak 


Uwikłania 


O REALIZACJI 
FILMU 

„LINIA” 
KAZIMIERZA 
KUTZA 


o dłuższej przerwie, spo- 

wodowanej obowiązkami 

kierownika Zespołu SI- 

LESIA, Kazimierz Kutz 

podjął realizację nowego 
filmu. „Linia” powstaje w opar- 
ciu o powieść Jerzego Wawrzaka, 
literata i dziennikarza ze Środo- 
wiska łódzkiego. Doświadczenia 
pracy w aparacie gospodarczym 
dały pisarzowi znajomość sytu- 
acji, konfliktów, realiów „Polski 
powiatowej”. 

W skali przeciętnego powiatu 
Polski centralnej ważniejszy niźli 
Port Północny bywa dobrze 
funkcjonujący zakład przetwór- 
czy płodów rolnych, a dyrektor, 
przewodniczący, sekretarz — Są 
ludźmi najważniejszymi, bo ma- 
jącymi największy wpływ na 
miejscowe stosunki; oni właśnie 
stanowią tę bezpośrednio obser- 
wowaną _personifikację władzy. 
„Linia” dotyczy właśnie owych 
układów. 


ciąg dalszy na str. 16 


PCJCOCH 
ROMAN SUMIK 


Ą Reżyser Kazimierz Kutz 


. e. 
Uwikłania 
MECTOYYCWA 


Gorczyn jest sekretarzem ko- 
mitetu powiatowego partii. Nowy 
człowiek w miasteczku, ostry, 
bezkompromisowy, budzi wiele 
niechęci wśród zasiedziałych no- 
tabli. Trudności, przeciwieństwa 
— to jego żywioł. Nie poddaje 
się normom środowiska. I środo- 
wisko chce się go pozbyć. 

Juzala przyjechał do miastecz- 
ka jako delegat instancji kon- 
trolnej partii, z zadaniem przyj- 
rzenia się stosunkom panującym 
w powiecie. Jego przyjazd spo- 
wodowany został pogłoskami, że 
źle się tu dzieje. 

Walicki jest dziennikarzem z 
gazety wojewódzkiej.  Przyje- 
chał do miasteczka, żeby napisać 
„taką większą rzecz o powiecie, o 
stosunkach tutaj”. Do gazety do- 
tarły anonimy na Gorczyna, skar- 
gi, które trzeba sprawdzić i coś 
© tym wszystkim napisać. 

Ci dwaj ludzie — Juzala i Wa- 
licki — próbują dotrzeć do źró- 
deł niechęci, jaka wyraźnie to- 
warzyszy Gorczynowi. Czy to jest 
małego formatu kacyk, usiłujący 
podporządkować sobie wszystko 
1 wszystkich, czy też człowiek 
próbujący zmienić styl rządzenia, 
przedrzeć się poprzez zastarzałe 
układy personalnych zależności? 
Na te pytania nie znajdują jed- 
noznacznych i łatwych odpowie- 
dzi. Racje ludzkie są skompliko- 
wane, pierwszy sekretarz zbyt 
wyraźnie odstaje od stylu, jaki w 
tym terenie przyjęło się uznawać 
za normę. Jest bezkompromisowy 
jako polityk i nie bez skazy w 
swym skomplikowanym — nagle 
życiu osobistym. Tropienie racji, 
uwikłań w jakie popadł człowiek 
piastujący ważne stanowisko, na 
tle stosunków panujących w 
pewnym powiecie. — jest tema- 
tem „Linii* Kazimierza Kutza. 

Gdy obserwuję kamerę Krzy- 
sztofa Winiewicza, „łapiącą” w 
swoje oko dwoje bohaterów fil- 
mu: dziennikarza Walickiego i 
Katarzynę, lekarkę zakochaną w 
Gorczynie — na tle przechodniów 
sieradzkiej ulicy, naprzeciw kole- 
giaty, kojarzę niejakie podobień- 
stwo tej sceny z manierą jednego 
z dawnych filmów Kutza, nied. 
cenionego „Ktokolwiek wie. 
Ale sam reżyser, zapytany 
wprost jak widzi swój nowy film 
w stosunku do poprzednich, nie- 
zbyt chętnie przyznaje rację te- 
mu skojarzeniu. 

— „Linia” — mówi — jest na 
pewno całkiem inna niź moje o- 
statnie dwa filmy. Temat poda- 
je ton publicystyczny, którego nie 
chcę eksponować. Uciekam od 
niego w konwencję intymną, w 
perspektywę liryczną. Sprawy 0- 
gólne w naszym przedstawieniu 
winny stać się sprawami osobi- 
stymi; akcent treściowy chciał- 
bym przesunąć raczej w stronę 
tonacji moralnej aniżeli brzmie- 
nia bezpośrednio społecznego. 

„Linia” odczytywana w okre- 
Ślony, głębszy sposób, jest także 
filmem o cierpieniu. Jej bohater 
jest mężczyzną, który rządzi, ale 
z powodu uczucia — cierpi. Spra- 
wuje poważną funkcję, doszedł 
do tego stopnia w hierarchii spo- 
łecznej, gdzie człowiek obserwo- 
wany jest ze wszystkich stron, z 
różnych pozycji. Od ludzi na po- 
dobnym stanowisku wymaga się, 
by potrafili sprostać określonej, 
dość "sztywnej normie obyczajo- 
wej, by pod każdym względem 
mieścili się w narzuconej kon- 
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wencji. Tymczasem Gorczyn sam 
siebie odkrywa jako zagadkę. Sy- 
tuacja w jakiej się znalazł wy- 
rażnie rozwija jego osobowość, 
wyzwala energię. Jest działaczem 
nowego typu, wykształconym, 
z wyraźną alternatywą zawodo- 
wą. Próbuje własnych metod 
sprawowania władzy. Ale tym 
właśnie wyzwala w otoczeniu 
niechęć. Narastają konflikty: po- 
koleniowe i osobiste niechęci, a 
te z kolei powodują jego osamot- 
nienie w środowisku. Ta sytuacja 
ułatwia jego poddanie się uczu- 
ciu: jest to poważne, męskie u- 
czucie i ten jego dramat osobisty 
stanie się w pewnym momencie 
bardziej uciążliwy niż perypetie 
wynikające z rządzenia. Bo Gor- 
czyn ma charakter i rzeczywiste 
poczucie odpowiedzialności. 

W innym jeszcze aspekcie pa- 
trząc na „Linię”: wydaje mi się, 
iż istnieje szansa by opowiedzieć 
w tym filmie o drodze w górę, o 
tym jak typowy człowiek z te- 
go kraju, pochodzący ze wsi, 
ciężko wdrapuje się po tej szkla- 
nej górze, z jakim trudem prze- 
biega proces transformacji, 
przejścia ze środowiska prymi- 
tywnego aż do stania się w peł- 
ni inteligentem. Jego siła bierze 
się z koneksji klasowych. Gor- 
czyn jest pierwszym, który musi 
przeskoczyć te wszystkie etapy. 
A więc „Linię” rozumiem rów- 
nież jako film o formowaniu się 
ciekawej osobowości człowieka, 
którego w pełni na to stać by 0- 
siągnąć format nietuzinkowy. 

Gorczyn jest silny, gotów do 
obrony swych przekonań. Ale 
można też przecież mówić o jego 
słabościach. Z racji funkcji jego 
sprawy stają się publiczne. Inte- 
resuje mnie właśnie ten mecha- 
nizm odwagi cywilnej, jaką nie 
każdy człowiek na eksponowa- 
nym stanowisku zdolny jest prze- 
ciwstawić społeczności. Jestem 
przekonany, że właśnie od takiej 
odwagi będzie w Polsce zależało 
nie mniej, niż od wspomnianych 
programów ekonomicznych”. 

Na rynku w Warcie jest „ład- 
nie”: dość regularny kwadrat 
przecięty szosą przelotową, obsta- 
wiony kamieniczkami jak „spod 
igły”, różnokolorowymi, schludny- 
mi. Na jednym narożniku stoi 
okazały budynek, siedziba miej- 
scowych władz, na przeciwieg- 
łym oglądam powstający właśnie 
budynek hotelu i restauracji, po- 
spiesznie budowany dla filmowej 
ekipy — jedyną dekorację „Li- 
nii”. 

— „W warstwie estetycznej — 
kontynuuje Kutz — pozwolimy 
sobie nawet na niejaką cukierko- 
watość. Taki jest przecież dzisiej- 
szy model naszej prowincji: u- 
piększonej nowymi tynkami, ko- 
lorkami, gdzie jednak tyły do- 
mów, podwórka, pozostają nadal 
miejscami wstydliwymi. 

Nie tylko architektura  mia- 
steczka, lecz cały pejzaż winien 
stanowić tło dla Gorczyna. On 
przecież kształtuje to miejsce na 
miarę swych wyobrażeń o ładzie. 
Pejzaż powiatu jest jego alter 
ego”. 

Osadzając fabułę „Linii” w re- 
aliach bardzo konkretnych, 
sprawdzalnych, reżyser pragnie 
uzyskać walor jakby sfingowane- 
go autentyku. Wyrazem tego dą- 
żenia jest także i wybór aktorów, 
jeszcze nie znanych; poza Leonar- 
dem Pietraszakiem, niemal anoni- 
mowych dla kinomana. Temu sa- 
memu służy filmowanie we wnę- 
trzach naturalnych i plener War- 
ty, _ miasteczka usytuowanego 
jakby na przełęczy zmian kultu- 
rowych. 


ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


„Grzech Katarzyny Padychowej” Martina Holly'ego 


ZWYKŁY 
DZIEŃ 
KOLIBY 


Serwacji środowisk i ludzi, nie 
wnoszą nowych wartości w war- 
stwie języka filmowego. W nie- 
których wypadkach mogą liczyć 
na pozytywny oddźwięk, ale nie 
zaspokajają naturalnego pragnie- 
nia nowych oryginalnych dzieł. 
Można — w, tonie optymistycznym 
— dodać tylko, że kinematografia 
słowacka jest kinematografią szu- 
kającą własnego profilu. W roz- 
mowach z twórcami wyczuwa się 
troskę o przyszłość słowackiego 
kina, chęć dotarcia do widza 
zmanierowanego przez telewizję. 

Ale przecież na to nie ma uni- 
wersalnych recept. Należy sobie 


„Oczowskie pastorałki” Josefa Zachara 


zdać sprawę do kogo chce się 
film skierować, i co chce się prze- 
kazać, i w tym celu wykorzystać 
wszystkie dostępne środki — tak 
by można skonkretyzować częste 
opinie środowiska filmowego. 
Godnym  zanotowania wydaje 
się też fakt wielkiego zaintereso- 
wania filmem ze strony młodych 
widzów. W niektórych szkołach 
średnich oraz na uniwersytetach 
rozpoczęto wykłady z historii i 
teorii filmu, uzupełniane projek- 
cjami. Innego rodzaju inicjatywę 
podjął Socjalistyczny Związek 
Młodzieży, pod którego patrona- 
tem zorganizowano Małą Akade- 
mię Filmową Młodzieży. Odby- 
wają się tu cykle wykładów ilus- 
trowanych odpowiednio dobrany- 
mi filmami. Bieżący rok akade- 
micki ma dać odpowiedź na ile 
można będzie rozszerzyć program 
Akademii oraz jakie będzie zain- 
teresowanie różnych grup mło- 
„tematyką wykładów. 


LADISLAV VOLKO 


— 
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„.ekstatyczne filmy rewolucyjnych metafor... 


Polemiki 


Gzy tylko kino buntu 
ma prawo istnieć? 


eplika wenezuelskiego krytyka Al- 
berta Valero („Film”, nr 27) na moją 
pochlebną recenzję z peruwiańskiego 
filmu „Zielona ściana” A. R. Godoya 
daje rzadką w Polsce okazję do skrzy- 
żowania pióra z konsekwentnym 
przedstawicielem zachodniej „nowej lewicy”. 
Albertowi Valero „Zielona ściana” się nie 
podoba, ale — jak zobaczymy — walory tego 
filmu to dlań sprawa drugorzędna. Aby uza- 
sadnić swą niechęć stawia wprawdzie parę 
konkretnych zarzutów, lecz wszystkie one 
chwieją się jak liście na wietrze. Pomawia 
on reżysera niemal o plagiat z Resnais'go 
i wręcz z Orsona Wellesa, tu myśli zapewne 
o „Obywatelu Kane” z 1941 r. Na tej zasadzie 
można by oskarżyć o plagiat dobrą połowę 
ambitnych filmów z ostatnich 33 lat. Wadą 
filmu jest według niego „ogromny arsenał 
środków technicznych”, a także, dlaczegoż by 
nie, „piękna fotografia”, Z sobie tylko wia- 
domych względów określa film Godoya jako 
„arbitralny collage”, choć collage'u czyli ope- 
rowania fragmentami gotowej, pozafilmowej 
rzeczywistości nie ma tam za grosz. Twierdzi 
również — co trudno byłoby udowodnić — że 
„film przenosi nas w przyszłość” oraz — co 
jeszcze trudniejsze do wykazania — że owa 
przyszłość jest „niezmiennie symbolem nie- 
sprawiedliwej sytuacji społecznej(?)*. 
Alberto Valero zna się na filmie i gdyby 
istotnie chciał wykazać, że Godoy zrobił film 
niezdarny i komercyjny, to sięgnąłby po 
mniej rozbrajające argumenty (np. zaatako- 
wałby pewnie niejaki sentymentalizm dra- 
maturgii, stanowiący piętę achillesową tego 
ciekawego dzieła). Ale krytykowi wenezuel- 
skiemu jest obojętne, czy dramaturgia „Zie- 
lonej ściany” jest trochę lepsza, czy trochę 
gorsza. 


Jego zarzuty dotyczą w gruncie rzeczy nie 
tego, czym film Godoya jest, tylko tego, 
czym nie jest. Nie jest mianowicie rewolucyj- 
nym krzykiem protestu, buntowniczym spa- 
zmem cierpienia poniżonego i zacofanego 
kontynentu. Wszystko prawda. Dla wsparcia 
swych pretensji Valero cytuje parę odważ- 
nych filmów dokumentalnych o walce laty- 
noskiego proletariatu i kilka pięknych rapso- 
dów poetyckich, w gwałtownej i wyszukanej 
formie biorących stronę uciskanego ludu. 

Tak, ale „Zielona ściana” ani przez mo- 
ment nie udaje, że jest filmem jednego 
z dwóch powyższych gatunków! Tymczasem 
mój oponent, jak i wielu innych krytyków 
„nowej lewicy”, chciałby najwidoczniej, aby 
całe kino (przynajmniej kapitalistyczne) do 
tych dwóch gatunków sprowadzić. 

W tym właśnie przejawia się sympatyczny 
skądinąd, ale naiwny maksymalizm „nowej 
lewicy”. Wszystko, albo nic. Im gorzej, tym 
lepiej. Jak mówił Jean-Luc Godard, ich 
mistrz duchowy: nie robić sztuki dla zaba- 
wiania pięknoduchów, tylko filmowe instruk- 
cje o przygotowywaniu bomb. Każdy nor- 
malny film fabularny jest przez to samo bur- 
żuazyjny, bez względu na treść. 

Na seansie „Zielonej ściany” naliczyłem 
w dużym kinie warszawskim 30 widzów i tę 
słabą frekwencję przypisałem resztkom hol- 
lywoodzkiej propagandy, że małe kraje nie 
mające 5 milionów dolarów i Johna Wayne 
nie stworzą ciekawego filmu. Valero wyciąga 
wniosek akurat odwrotny: widzowie nie 
przyszli, bo wzgardzili filmem melodrama- 
tycznym i komercyjnym (ładna mi komer- 
cyjność, jak 30 osób na sali!). Gdyby film po- 
chodził również z Ameryki Południowej. ale 
był dokumentem o walce strajkowej związ- 
ków zawodowych, jak cytowana przez mego 


„Antonio das Mortes” reż. Glaubera Rochy 


oponenta „Godzina pieców”, wtedy, jego zda- 
niem, warszawskie kino byłoby pełne. Trudno 
o większe złudzenie! 

Nie umiem domagać się od filmu takiej 
jednostronności. Gorąco witam pełen pasji 
dokument „Odwaga narodu”, demaskujący 
zbrodnie boliwijskiej reakcji, ale cieszy mnie 
także dojrzały film z Peru, który tragiczną 
śmierć synka pary pionierów łączy z krytyką 
miejscowej biurokracji. Gdyby Valero do- 
kładniej przeczytał moją recenzję, znalazłby 
w niej nawet pewną ogólniejszą hipotezę na 
temat kina latynoskiego. Wydaje mi się, że 
rozjuszone, ekstatyczne filmy rewolucyjnych 
metafor powstają w tych krajach (np. Bra- 
zylia), w których reakcyjne rządy udarem- 
niają wszelką skuteczność społeczną dzieł ar- 
tysty. Natomiast tam, gdzie artysta ma szan- 
se stać się organizatorem wyobraźni narodo- 
wej (na Kubie, ale w pewnej mierze i w de- 
mokratycznym Peru), tam pojawia się inne 
kino: realizmu o konstruktywnych tenden- 
cjach. 

Alberto Valero imputuje mi, że umniej- 
szam wagę owych ekstatycznych rapsodów, 
a przecież „Antonia das Mortes” Glaubera 
Rochy umieściłem na samym szczycie dra- 
biny. Ale, wyznam szczerze, umieściłem ra- 
czej z przyczyn estetycznych niż politycznych. 
Bo mobilizująca masy siła tak hermetycz- 
nych poematów wydaje mi się mizerna. 

1 jeszcze: niewielka skuteczność polityczna 
tych poematów jest niebezpieczna dla sa- 
mych ich twórców, przeważnie młodych lu- 
dzi z zamożnych rodzin, często oderwanych 
od mas. Oto dowód. 

Dość dobrze znam Glaubera Rochę, jedne- 
go z tych, których poleca nam propagować 
Alberto Valero. Z własnych ust Rochy — 
gdy w roku 1971 wyemigrował ze swego kra- 
ju — słyszałem to, co potem zapisał Joaquin 
G. Santana („Afrique-Asie”, nr 1): „Dziś 
w Brazylii albo się jest w więzieniu, albo idzie 
się na wygnanie. Twórca albo walczy, albo 
się sprzedaje, nie można przyjąć pozycji po- 
średniej”. Mocno powiedziane, zwłaszcza pod 
adresem tych uczciwych, co jednak nie wy- 
emigrowali. Ale oto ten sam Rocha pisze w 
marcu br. w brazylijskim periodyku „Visao” 
o szefie wojskowego rządu brazylijskiego: 
„Geisel ma wszystkie atuty, by zrobić z Bra- 
zylii kraj silny, wolny i sprawiedliwy... Mię- 
dzy narodowo-internacjonalną (?) burżuazją 
i nacjonalistycznym militaryzmem wybieram 
ten ostatni”. 

Za taką lekcję rewolucyjności dziękuję. 


JERZY PŁAŻEWSKI 
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walczyk, Krzysztof Kowalewski, Jerz, wyswietlania 91 min. Premiera w Sier- 
Oblamski, Lech Ordon, Leonard Pie- pniu br. Tytuł oryginalny: „Rak”. 
Iraszak, Ryszard  Pietruski 


Ryszard 
Ronczewski, Pawel Rouba, Lech Skoli- 


POLSKA, 1974 Zakowakia GN (ertdukcji? FRANCJA, 1972 Matka Davida choruje na raka. 
Zespoly Filmowe" — Zespól 
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Barwny. Dozwolony od 14 lat. Czaś A h A 
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lech Pszoniak, (Mieszko); Nlarek Bat: Kedrova ego. matka), Anne Deleuze wkrótce orientuje się, że to wszy 
gielowski (Czcibor), Wanda Neuman W obozie wojskowym pod Ce- | (Cele). Maurie Garrel (doktor Re-  stko uspokaja tylko jego własne 
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llejko (cesarz Otton I), Andrzej Sza-  wiańskich. Epicka wizja począt- 


Jawski (Odolan) oraz lsa Mayr, Ed- ków naszej państwowości i psy- 
un PN ASOAE irkkicy  chologiczny portret _ pierwszego 


ryń, Lech Grzmociński, August Ko- władcy Polski, 


PUŁAPKA NA GENERAŁA 


JUGOSŁAWIA, 1971 


ź d Reżyseria: MIOMIR STAMENKOVIĆ. Na świecie już pokój, ale w gó- 
Scenariusz; Dragan Marković i Luka o Bośció3 "Sadki Bie ak: 
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e k a z a d lzi. i mie! w sierpniu br. Tytuł oryginal- A) Pr, ą 
śluzy), Klaus-Peter  Thiele (nauce która za sprawą czarodziejskiego | nx  KIOpka EkzeierJSW KA A je się doświadczony wywiadowca. 
ciel) i inni. CAE Reży- pierścienia zdobywa wiarę we k 
seria dubbingu: Maria Olejniczakowa. RED Śd. rówieśni 
Barwny. Dozwolony od 7 lat, Czas własne siły i przyjaźń rówieśni- 
wyświetlania min. Premiera w ków. 
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W PARU SŁOWACH 


Chilijski reżyser Helvio Soto przebywający w 
Paryżu otrzymał pożyczkę francuską na rea- 
lizację filmu „Deszcz pada w Santiago" 9 
ostatnich dniach prezydenta Salvadore Allen* 
de. 


Wytwórnia Filmowa im. Maksyma Gorkiego 


— obok  Mosfilmu największa w Związku 
Radzieckim — obchodzi jubileusz pięćdzie- 
sięciolecia, Powstało lu prawie 600 fllmów 
fabularnych — wśród nich słynna trylogia 
Marka Dońskiego Dzieciństwo Gorkiego", 
„Wśród ludzi” i ..Móje uniwersytety”. ekra- 


nizacja eposu Szołochowa „Cichy Don* zre- 
alizowana przez Siergieja Glerasimowa, po- 
pularne filmy dla młodzieży ./Timur 1 jego 
drużyna” oraz ,.Piętnastoletni kapitan", Wy- 
twórnia specjalizuje się w pródukcji filmów 
dla dzieci i młodzieży; tu także powstaje 
wiele seriali telewizyjnych, między innymi 
„Sledemnaście mgnień wiosny”. który wkrót- 
ce już doczeka się kontynuacji. 


Lindsay Anderson realizuje na zamówienie 
American Film Theatre, fllm według sztuki 
Davida Storeya „In Celebration" 


Monica Vitti została laureatką włoskiej na- 
Złoty Dawid” za rolę w filmie 
„Gwiezdny pył". Nagrodzono także Sophię 
Loren (.Podróż"”), Barbrę Streisand i Ro- 
berta Redforda oraz reżyserów: Federico Fe- 
lliniego (..Amarcord"), Normana Jewisona 
(„Jesus Christ Superstar”) i Ingmara Berg- 
mana („Szepty 1 krzyki”). 


TONĄCA 
JAPONIA 


"Tytuł nie jest aluzja do kryzysu, 
jaki przeżywa dziś japońskie kinoj 
przeciwnie — film tak nazwany oka- 
zał się największym przebojem kaso- 
wym ubiegłego roku w samej Japonii 
i wchodzi właśnie na światowe ekra- 
ny. Poczynając od „Godzilii* z roku 
1954 japońskie science-fiction lubowa- 
ty się w obrazach  katastroficznych. 
Prehistoryczne i kosmiczne monstra 
atakowały dziesiątki razy Tokio i do- 
konywały orgii zniszczeń. Ale to, co 
oglądamy właśnie w ..Synu Godzilli”, 
blednie wobec rozmiarów katastrofy 
w filmie Shiro Moritaniego. Zagładzie 
ulega ni mniej, ni więcej tylko cała 
Japonia, zapadając się w głąb morza, 
jak niegdyś Atlantyda. Powieść „Nip: 
pon Chinbostu” Sakyo Komatsu do- 
czekala się olbrzymiego nakładu, a 
wytwórnia Toho zdecydowała się be: 
zwłocznie wykorzystać jej  1ozgłos. 
Scenariusz napisał Shinobu Hashimo- 
to, wsławiony stałą współpracą z Ku- 
rosawą  („Rashomon”, „Siedmiu sa- 
murajów", „Tron we krwi”). Rozmach 
produkcyjny  przewyższył wszystko, 
co dotychczas zrealizowano w Japonii 
w tej dziedzinie. Trzy miliony dola- 
rów pochłonęły same efekty specjalne, 
120-0sobowa ekipa realizowała zdjęcia 
na różnych krańcach wysp japoń- 
skich. Jest to film o bezradności nau- 
ki. krótkowzroczności polityków 1 
obojętności świata, który waha się 
przed uratowaniem 110 milionów ludzi 
pozbawionych swojej ziemi. Sens tej 
apokaliptycznej wizji? Jedni traktują 
ią jako poważne ostrzeżenie, inni oce- 
niają film tylko jako komercjalne 
widowisko. Jak by nie było — publicz- 
ność tłumnie odwiedza kina a krytyka 
chwali wysoki poziom techniczni 
Szet wytwórni "Toho mógł oficjalnie 
stwierdzić: „Ciemne chmury nad ki- 
nematogralią japońską już się roz- 
praszają: przed nami świta”. 


Poz 
Meta oi 


Żanna Bołotowa 


— popularna aktorka radziec- 
ka _ występuje w 
chcesz być _ szczęśliwym* w 
roli reporterki Tatiany. Jest to 
opowieść o miłości dwojga lu- 
dzi, których rozdzielają obo- 


„KOBIETY 
W SŁOŃCU" 


— taki tytuł nosi pierwszy 
film Liliane Dreyfus, Przed 
piętnastu laty nazywała się 
Liliane David, współpracowa: 
ła z redakcją” „Cahiers du ci- 
nóma”, pisała scenariusze i 
chciała być aktorką. Grała 
niewielkie role w pierwszych 
filmach Godardą i Chabrola 
Ale Francois Truifaut zniechę. 
cił ją do kariery aktorskiej: 
„Masz urodę gwiazdy filmowej 
— nigdy nie będziesz mogła 


Juliette Mayniel 


wiązki zawodowe: mąż Tatiany 
pracuje jako  pilot-ratownik i 
równie rzadko, jak ona, prze 
bywa w domu. Film reżyseruje 
Nikołaj Gublenko. 


zagrać ekspedientki”. Liliane 
zaczęła zajmować się modą, 
wyszła za mąż, prowadzi ma- 
gazyn koło Placu Madeleine, 
wychowuje troje dzieci. Ale — 
jak twierdzi — nigdy nie prze- 
stała myśleć o kinie. 

W „Kobietach w słońcu" po- 
kazuje dobrze jej znane śro- 
dowisko. Piękna willa w Pro- 
wansji, lato, okres wakacji. 
Trzy paryżanki: Emma (35 lat, 
mąż, dzieci, Agnós (30 lat, 
mężatka, dzieci) i Perla (20 
lat, przyjaciel). Kobiety opa- 
lają się, mężczyźni grają w 
karty i dyskutują. Hrama (Ju- 
liette Mayniel). marzy. Żyje 
w świecie uporządkowanym, 
nie pozbawionym zbytku. Mi- 
mo, że nic jej nie brakuje do 
szczęścia, chciałaby, zby coś 
jeszcze wydarzyło się w jej 
życiu. Czeka na brata Perli, 
który rano wyruszył z Pary- 
ża do Prowansji. Czy będzie 
w stanie porzucić wszystko, 
aby zostać z mężczyzną. któ- 
rego kocha? Jej przyjaciółka, 
Agnts (Genevióve  Fontanel) 
uważa, że to szaleństwo: po- 
rzucać zamożny, mieszczański 
świat? Młodziutka Perla, tro- 
chę snobka, uważa się ża isto- 
tę wyzwoloną. Słoneczny dzień 
dobiega końca, zapada wie- 
czór; Emma, Agnes i Perla za- 
czną snuć zwierzenia. 

Bohaterki — filmu 


Liliane 
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KINEMATOGRAFIKA e Jan Młodo 


Dreyfus są istotami uprzywile- 
jowanymi, nie znają codzien- 
nych trosk tysięcy swych ro- 
daczek. Ale Liliane Dreyfus 
podjęła ryzyko sportretowania 
takich wiaśnie bohaterek, nie 
troszcząc się o modne dzi- 
siaj Kierunki ani o morały, 
które miałyby wypłynąć z jej 
opowieści. 

— Po prostu uważałabym za 
nieuczciwość mówienie o świ 
cie, którego nie znam — 
twierdzi. — „Kobiety w słoń- 
cw* to nie studium społeczne, 


lecz studium uczuć, analiza 
charakteru kobiecego. Proto- 
typem postaci Emmy była 
moja matka, kobieta, którą 


kochałam, zdwsze niezadowo- 
łona z życia, obarczająca oto- 
czenie winą za swoje rozcza- 
rowania. Kiedy umarła, po- 
wiedziałam _ sobie: „Skoro 
przekroczyłam już  trzydziest- 
kę, najwyższy Czas zrobić to, 
o czym od tak dawna myśla” 
łam. Jeszcze parę lat i bę- 
dzie za późno”. Napisalam sce- 
nariusz, wynajęłam dom na 
południu Francji, udało mi się 
zdobyć pieniądze na realiza" 
cję. Motm doradcą  technicz- 
nym zgodził się zostać Eric 
Rohmer, a operatorem, współ- 
pracujący z Rohmerem od lat 
Nestor Almendros. Zrealizo- 
wałam dokładnie taki film, 
jaki sobie wymarzyłam. Ale 


dawano mi różne rady, Chvia 
no, abym poszła na. większy 
komercjalizm lub stlniej wy: 
akcentowała tło społeczni 
Rohmer natomiast powiedział 
„Proszę niczego nie zmieniać 
Jestem dumny, że mogłem byc 
pani pomocny i służyć radą”. 


